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El objetivo del presente Trabajo de Final de Master es tratar de desentrañar si existen unos 
límites para poder definir el arte contemporáneo. La cuestión a analizar son aquellos sucesos 
que han permitido su desarrollo, así como señalar las numerosas problemáticas, cuestiones y 
dudas que suscita algo que está en pleno desarrollo, cambio y constante redefinición. No se 
trata de presentar una teoría estética, sino que, por lo contrario, deambularemos por algunas 
de las cuestiones que remiten a las características del arte contemporáneo. De ahí que no 
encontremos una linea concreta de desarrollo del trabajo, sino una serie de cuestiones que nos 
permiten acercarnos desde la teoría a los acontecimientos actuales. En cada uno de los 
capítulos desarrollaremos a través de temas y subtemas preguntas que se manifiestan en el 
presente para poder hacernos una idea general de aquello que conforma las prácticas artísticas 
contemporáneas. El planteamiento de este trabajo surge de la incomodidad personal, de la 
duda constante y la curiosidad por teorizar sobre la posibilidad de un cuestionamiento de los 
límites del arte contemporáneo. La propuesta inicial de este trabajo fue la de enmarcar algunas 
de las preguntas que han ido surgiendo a lo largo de mi formación académica y, sobre todo, 
remarcar las cuestiones desde diferentes puntos de vista, razón por la cual no nos hemos 
adherido a la teoría de ningún autor, filósofo o teórico concreto. Queremos dejar constancia de 
las dificultades que provoca hacer una definición concreta así como mostrar la cantidad de 
criterios y variedad que hay, de tal manera que, con un recorrido general, mostraremos 
algunos de los puntos por los que el arte contemporáneo se ha desarrollado de una manera 
difusa, rompiendo con la tradición. Desde la teoría nos cuestionamos los aspectos de la 
práctica artística con la intención de analizar, reflexionar, aclarar e incluso disponer un orden. 
Pero este orden permanece en un estado incierto y utópico, encontramos enormes dificultades 
para ordenar ante el desorden de la contemporaneidad, que son los tiempos en los que estamos 
envueltos. De hecho, nos preguntamos si realmente es necesario este orden o debemos aceptar 
que la narrativa, hasta cierto punto, ha sido quebrantada ante la falta de grandes relatos.  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El arte contemporáneo se halla rechazado por la incomprensión de un público general pero 
alabado por la institución y élite artística. Encontramos museos y galerías de arte 
contemporáneo con visitantes que, incrédulos, no saben ni hacia donde dirigir la mirada 
delante de la instalación, dudan de si realmente lo que ven es arte o es el juego de cualquier 
niño dispuesto en un museo y la tan repetida frase “Pero si esto también lo puedo hacer yo”, 
pero es sólo una muestra de una evolución del arte que no acaba de ser entendida. Hay 
quienes atacan toda esta variedad y aleatoriedad de la obra contemporánea, considerando que 
no debe ser vista como algo positivo, sino que esta es una representación del vacío y la 
carencia de rigurosidad que ha llevado a una creación de falsos valores, de ahí que cualquier 
cosa mostrada en los museos pueda llegar a ser arte. Pero también encontramos valores 
opuestos a lo comentado anteriormente, un punto de vista más optimista que defiende la obra 
de arte contemporánea como una simple evolución del arte tradicional, un arte que contiene 
conocimiento, que puede ser cualquier cosa siempre y cuando el artista así lo proponga. 
Llama la atención cómo hemos llegado a puntos de vista tan dispares de un mismo 
acontecimiento. Ya no sabemos si reír ante la cómica situación de la empleada de la limpieza 
que desechó la instalación del Museo Bolzano de Milán por una confusión, pensando que nos 
hubiera podido pasar lo mismo o defender que algo así es un desafortunado accidente para el 
arte contemporáneo por el poco conocimiento que se tiene de éste. No obstante, nos muestra 
un cómico hecho en el que queda patente la situación actual.  
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1. Sara Goldschmied y Eleonora Chiari, Dove andiamo a ballare questa sera?, 2015. Antes y Después. 
Vivimos tiempos convulsos, caóticos y difusos, no solamente en el arte, también social, 
histórico y económicamente, así que no es de extrañar que en esta época posmoderna se haya 
expandido este carácter turbio a más esferas. Constantemente atañen cuestiones que no 
sabemos muy bien como resolver, problemáticas en las que ni siquiera identificamos su origen 
y, menos aún, si es posible resolverlas. Desde algunas de las posturas, la diversidad de las 
artes no resulta nada molesto, de hecho se remarca y celebra la multiplicidad y pluralidad, 
abasteciendo cualquier tipo de gustos y predilecciones individuales. Pero existe un discurso 
mucho más conservador y cerrado a estos acontecimientos, que defiende que el arte 
contemporáneo ha llegado a ser la muerte del arte, una farsa enmascarada en los mercados e 
intereses neoliberales y, como tal, un fraude. La pluralidad de los acontecimientos está 
presente, por lo que, paso a paso, trataremos de dilucidar algunos temas para conceder cierta 
reflexión sobre cómo abordar este (nuestro) periodo histórico y artístico.  
En primer lugar presentaremos una serie de teorías de arte que cuestionan el problema que 
trae la definición del arte, mostrando una heterogeneidad en las posiciones. A continuación 
abordaremos la problemática de lo contemporáneo, ejemplificando con fechas de momentos 
históricos, sociales y artísticos que han contribuido al estado de tal problemática. 
Precisamente fueron aquellos que trataron de romper con las disciplinas los que repercutieron 
a la cuestión de instaurar unos nuevos modelos artísticos. Posteriormente analizaremos la 
diferencia entre lo coetáneo, lo actual y las implicaciones de que algo sea contemporáneo, en 
el sentido de abrir nuevos campos que no encajan ni son comprendidos en sus tiempos pero 
irrumpen con su presente. 
Para mostrar algunos de los cambios sustanciales del arte contemporáneo describiremos 
cuáles son los modelos y prácticas hegemónicas, haciendo hincapié en asimilar qué novedad 
proponen, así como algunos de los rasgos generales que encontramos en las obras 
contemporáneas. Finalmente, dadas numerosas características, enfrentaremos la disputa del 
futuro del arte, desde aquellos que conciben una posibilidad positiva en la evolución de las 
prácticas contra los que prevén una suerte de acontecimientos en los que el arte ya no tiene 
nada más que aportar, llegando a ser considerado como un fraude. En el último apartado, 
abrimos la visión hacia campos del mundo del arte: instituciones, mercado y los artistas. 
Comentaremos la situación de las instituciones y qué papel desempeñan, así como los rasgos 
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generales que inciden en el mercado del arte y las implicaciones que hay en ser artista 
contemporáneo.  
Con todo esto no pretendemos hacer un manual de estética, sino mostrar algunos de los 
puntos que consideramos fundamentales para hacer un primer acercamiento a la noción de 
arte contemporáneo, un sencillo recorrido lleno de críticas y cuestiones que dejan patente lo 
difuso e improbable que resultaría poder hacer una historia del arte contemporáneo. Se trata 
de un trabajo que desde la teoría se pregunta por las prácticas actuales, pretendemos 
figurarnos una imagen general de los muchos puntos implicados en el mundo del arte. No 
podemos comprender qué está pasando si solamente nos limitamos a ciertos campos, por lo 
que hemos considerado pertinente hacer una breve pincelada a cada una de las características 
que conforman la situación. Las fronteras que existían en el arte tradicional para delimitar qué 
es arte y qué no hoy día parecen no tan claras y delimitantes. El estado de la posmodernidad 
ha traído consigo una disolución de los conceptos clásicos y tradicionales por lo que hacer un 
recorrido concreto, preciso y ordenado no resulta del todo gratificante. Antes podíamos mirar 
una enciclopedia de la historia del arte y hacernos una idea general de la narrativa, pero hoy 
día esto no es suficiente dado que el relato histórico no hace acto de presencia ante una 
situación de crisis y redefinición constante: ¿Ante qué criterios podemos seleccionar? ¿Qué 
obras son realmente consideradas representantes de nuestra época? O ya ni siquiera eso, ¿Es 
arte? Estas son algunas de la interrogaciones que surgen cuando hablamos de lo 
contemporáneo.  
La condición de vivir en la contemporaneidad nos limita la visión de los sucesos. Podemos 
analizar o entrever pero nunca acercarnos a los actos con la distancia que el tiempo nos 
permite para reflexionar sobre las cosas. Sin embargo, esta postura nos abre camino para tener 
un contacto directo con el presente y percibir desde la cercanía. La naturaleza del arte está 
también en evolución y los incesantes cambios de su condición son más que evidentes. Vemos 
necesario tomar una actitud ingenua, de acercamiento desde diferentes puntos de vista y no 
posicionarnos de forma dogmática, por esta razón describiremos y comentaremos algunos de 
los aspectos de este desbordamiento artístico, comparando las posturas y lanzando aun más 
cuestiones a tratar resolver, no desde el juicio sino desde la descripción, la curiosidad y el 
impulso de analizar.  
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2.EL PROBLEMA DE LA DEFINICIÓN 
Es recurrente en los manuales de estética y filosofía abarcar el tema de la definición del 
arte, ya sea para hacer un compendio de teorías o para posicionarse a favor o en contra de la 
propia definición del arte. Encontramos numerosas teorías que intentan abarcar una definición 
para delimitar aquello que consideran o no arte, por lo que se trata de encontrar las 
condiciones necesarias y suficientes para que algo sea una obra de arte. Parece evidente que 
encontrar una teoría común que unifique un concepto tan amplio es una tarea tan ardua como 
comprometida. Sin embargo, en este apartado del trabajo trataremos de mostrar brevemente 
las teorías más conocidas, con la intención de ver en cada caso qué ofrecen y en qué se 
centran para poder considerar aquél rasgo que consideran imprescindible para tener en cuenta 
su definición. En primer lugar, comentaremos la definición de la definición de arte que nos 
brinda Stephen Davis (2006, 26): “A definition of art should indicate what all and only art 
has in common in virtue of which it is art. In other words, a definition should identify the 
elements that all art must have, such that anything possessing them thereby it’s art” 
Partiremos de la noción de la condición necesaria y suficiente con la voluntad de mostrar 
aquellas características que pueden servir para una definición. La condición necesaria es 
aquella cuya participación o presencia resulta obligada para que se dé otro acontecimiento, 
por ejemplo: es necesario tener mínimo 18 años para tener la licencia de conducir. Sin 
embargo, la condición suficiente es aquella cuya participación o presencia determinan la 
existencia de un acontecimiento, a pesar que puedan existir otros que provoquen lo mismo, 
por ejemplo: Es suficiente ser un gato para ser un mamífero. Siguiendo el ejemplo, vemos que 
lo importante es que existen otras posibilidades más para ser un mamífero, por ejemplo, los 
perros son mamíferos pero no como resultado de ser gatos. Si especificamos la condición 
necesaria que es suficiente para ser X, obtendremos una combinación de condiciones en las 
que todas y solo la X reúne, logrando su definición. 
La condición necesaria y suficiente son unas maneras de aproximarse a una definición de 
manera muy analítica, sin embargo puede ser un ejercicio práctico para poner en relieve 
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cuáles se consideran las condiciones para algo, dado que entramos en un terreno donde surgen 
incertezas y diferencias sobre porque una pieza es o no considerada obra de arte. 
Probablemente sea un buen ejercicio para experimentar las propuestas teóricas de definición: 
“We can be interested in determinen art’s extension — that is, the list of things that are or 
have been artworks — in order to test the adequacy of a proponed definition. We can also be 
interesed in mapping what a concept encompasses for other reason.” (Davies:2006, 27) 
Hemos comentado estas características porque si logramos identificar la condición 
necesaria que es suficiente para que algo sea arte obtendremos una definición de arte más o 
menos decente. Sin embargo, hay quienes sostienen que si consideramos el arte como un 
concepto abierto no podremos encontrar un conjunto de condiciones necesarias y suficientes 
para definirlo, como tampoco criterios para aplicarlo. 
Las definiciones son un sistema de clasificación y como tal buscan la naturaleza del 
concepto para enmarcarlo en un punto que nos dé la información para poder abordarlo, pero 
no todas las definiciones se centran en la naturaleza del objeto; algunas consideran aquello 
que lo rodea y lo constituye. Una definición podría ayudarnos a clarificar aquellas ideas por 
las que el arte es considerado como tal, entender por qué es y qué es. Sin embargo, antes de 
comentar específicamente cada una de las teorías debemos aclarar que no todas las posturas 
están a favor de encontrar una definición del arte, de hecho, es un tema muy controvertido que 
ha suscitado muchas diferencias y debates. La propuesta de pensar en una definición es un 
ejercicio de intentar hallar su naturaleza, de tal manera que encontremos una esencia. No 
obstante, no todos los pensadores están de acuerdo en que existencia una naturaleza concreta 
o esencia que nos permita poder definir el arte. La postura antiesencialista es aquella que 
defiende que no hay ningún sentido en tratar de encontrar una definición para el arte. Mientras 
que los más radicales apuntan a que éste no puede ser definido bajo ninguna circunstancia, 
otros sostienen que la definición puede resultar útil, pero sólo servirá para definir el arte de 
manera funcional o informativa.   
Dada la situación, mostraremos brevemente las teorías de arte que tratan de encontrar una 
definición así como en el final de este apartado comentaremos aquellas que argumentan en 
contra de ésta. Abordaremos la cuestión con tal de mostrar que existen varios puntos de vista 
y discusiones, no habiendo un consenso claro de cuál es la manera de abordar la definición. 
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No obstante, una de las meta-cuestiones que suscita este apartado es si realmente sirve de algo 
tratar de encontrar una definición que enclaustre la teoría del arte. Partimos del hecho que 
cada una de las teorías se centran en un punto que consideran sustancial pero no hay ninguna 
que vayamos a considerar por encima de las demás. A continuación esbozaremos una síntesis 
de las teorías de arte que han tratado de cuestionarse sobre la naturaleza del arte, así como 
aquellas que descartan la necesidad de delimitar un concepto tan amplio como el arte.  
·  Teorías del arte  · 
I. Funcionalista 
Uno de los exponentes de esta postura es Monroe C. Beardsley, filósofo americano del 
s.XX que define el arte a través de su función o propósito, de tal manera que hay arte cuando 
se producen experiencias estéticas. Así pues, la obra de arte cobrará sentido cuando 
proporcione una experiencia estética al espectador que contemple de manera apropiada, es 
decir, que se muestre abierto ante la obra: "He defines art as an arrangement either of 
conditions intended to be capable of affording an aesthetic experience with marked aesthetic 
character, or of a kind that is typically intended to have this capacity” (Davies: 2006, 36) Si 
nos centramos en la definición del arte solamente por la experiencia que genera, entraremos 
en conflicto con aquellos elementos que producen esa clase de experiencia, de tal manera que 
no encontraremos los rasgos definitorios en cuestión, teniendo que esclarecer en primer lugar 
qué significa o cómo se produce la experiencia estética. Este tipo de teoría se sostiene 
bastante bien en casos de arte tradicional o canon, pero no acaba de funcionar cuando tenemos 
en cuenta prácticas contemporáneas, dado que no todo arte tiene una función estética. Es 
decir, encontramos obras contemporáneas que no tienen propiedades estéticas estrictamente, 
como sería el ejemplo de las obras conceptuales o los famosos readymade de Duchamp. 
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Beardsley defiende, ingeniosamente, que encontramos obras que no son propiamente arte, 
sino apuntes sobre arte (comments on art) dado que comentan la naturaleza del arte, sirviendo 
como contra-ejemplo. También existe la posibilidad de un mal arte, que sería aquel que no 
logra su propósito inicial. Es decir, que el artista falle en su producción y no cause la 
suficiente experiencia estética: 
«The theory can allow that something might fail to have interesting aesthetic propierties or to 
produce a rewarding aesthetic experience because the artist failed to give it the featureres she 
intended […] It might even cover the possibility that chapes in the taste of succeding generations 
blind them to the work’s aesthetic merit, with the result that no one later can experience the works 
as was intended » (Davies: 2006, 37) 
Aun así continúan prevaleciendo casos de mal arte, en los que el artista no logra que 
funcionen a pesar de encontrar un público que estuviera preparado para entenderlo, sin 
conseguir la experiencia estética que se aspiraba. Igualmente serán obras de arte, dada la 
intención del artista, pero no conseguirán el mérito esperado puesto que fallan en su 
ejecución. Podemos concluir, por lo tanto, que el artista es el sujeto que agencia la posibilidad 
de arte para que éste pueda cumplir su función. Por esta razón debemos precisar que la 
naturaleza puede generar experiencias estéticas pero no tiene una intención tras de ella, ya que 
no es su propósito principal. En definitiva, para que se cumplan las condiciones de esta teoría 
necesitamos de un ejecutor. 
Tomar esta teoría estrictamente, siguiendo el modelo de Beardsley nos obligaría a tener 
que tomar una postura muy cerrada ante el arte contemporáneo, dado que la función de la obra 
quedaría muy reducida y una gran cantidad de la producción contemporánea no tiene en 
cuenta el factor de la experiencia estética. Para que el planteamiento de Beardsley tuviera 
sentido en el arte contemporáneo necesitaría de una actualización de base, es decir, tener en 
cuenta que se han producido cambios en los modelos artísticos, por lo que sería conveniente 
tenerlos en cuenta para readapatar la teoría a la situación actual. 
Sin embargo, no todos los teóricos funcionalistas han abarcado la cuestión de la misma 
manera, hay quienes han considerado la dimensión reflexiva en la experiencia estética desde 
otros parámetros como es el caso de Jauss o Carroll, por lo que podemos ver que de una 
misma teoría o planteamiento existen variantes, a pesar de apuntar a un objetivo común. La 
propuesta funcionalista puede servirnos de apoyo, en tanto que consideración de la 
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experiencia estética, como una característica que se da en el campo del arte, pero no como una 
propiedad definitoria del objeto artístico. 
II. Formalista 
La teoría formalista sostiene que debemos centrarnos en aquello que configura a la obra, 
que sería la forma y no el contenido. En las artes visuales entendemos principalmente por 
forma: el color, el estilo, las formas geométricas y la línea, por lo que hay una primacía del 
componente sensorial. 
Los formalistas no niegan el contenido, representación o narrativa de la obra, pero no 
consideran que éstas sean elementos fundamentales y relevantes para la apreciación estética o 
la comprensión artística. La abstracción en la Modernidad fue uno de los estilos pioneros y 
creció rápidamente como una forma de expresión que pretendía prescindir de todo tipo de 
figuración, proponiendo una representación distinta a la natural. Se trata de una 
contraposición a la figuración que centra todo su potencial en la forma y el color como una 
manera de creación libre, en la que la composición no busca un referente en la realidad sino 
que apuesta por una independencia de las referencias del mundo real. De esta manera, se 
busca la representación de relaciones formales para evocar a una experiencia estética: 
«Esta búsqueda de pureza se concebía como un rechazo a la cultura materialista que había 
generado el mundo industrial. En ese contexto el formalismo se presentaba como una vía para 
reformar el arte. También se había convertido en el fundamento de una estética presuntamente 
universal, común denominador de cualquier arte del mundo.» (Efland, Freedman, Stuhr: 2003, 26)
Aunque encontramos ciertos rasgos del formalismo desde Kant , no fue hasta la 1
formulación de la teoría formalista defendida a principios del s. XX por Bell y Fry que ésta 
cobró relevancia. No obstante, el crítico de arte Clement Greenberg fue uno de los defensores 
de esta teoría en la Modernidad tardía, concretamente desde el abstraccionismo. Creía que la 
eliminación del contenido en la obra de arte era un avance en la historia del arte. La cultura de 
 En la Crítica del Juicio (1790) Kant sostiene que la experiencia estética se manifiesta estrictamente 1
en la formalidad del objeto, de tal manea que lo estético remite a la forma. Durante la experiencia 
estética el contenido de la obra o las características del objeto no tienen tanta importancia como la 
formalidad, es decir, reflexionamos sobre la forma en sí de la obra de arte. 
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masas estaba muy presente en los años 60, influyendo también al arte, por lo que Greenberg 
consideraba que éste necesitaba de unos valores que solo se pudieran dar en el arte, 
entendiéndose el progreso estilístico como una búsqueda de la pureza. El crítico apoyó las 
obras de expresionistas abstractos como Jackson Pollock, Barrett Newman y Willem de 
Kooning entre otros, exponiendo que éstos habían progresado realzando el plano pictórico, en 
el sentido que destacaban la coseidad del medio, en este caso la pintura. Su discurso 
formalista se formuló siguiendo los preceptos kantianos autocríticos (subjetivismo, desinterés, 
autonomía del juicio), concluyendo que el arte es propiamente aquello que le permitan sus 
propios medios:  Aquello propio de la pintura es su bidimensionalidad, hecho que la 
diferencia de otras artes como la escultura (que representa el espacio) o la literatura (que 
aporta un mensaje narrativo). A través de estas condiciones reduccionistas deposita su teoría 
en pos de la conquista de la forma pura, que encuentra en la abstracción. 
El discurso de Greenberg defiende un arte autónomo, que, como hemos comentado, se 
centra en los elementos formales. El crítico norteamericano asevera que los movimientos de 
las vanguardias tienden a un formalismo posicionado como un movimiento de crítica 
ideológica contra el arte romántico y poco reflexivo. De tal manera que, cuando Greenberg 
esboza toda una teoría para realzar la cuestión formal, entrevemos que se trata de un fuerte 
interés en generar una reflexión crítica sobre el propio arte y su función social.  
III. Institucional 
La teoría institucional sostiene que la obra de arte se valida mediante el contexto de la 
institución o el mundo del arte. Apunta sobre todo al aspecto social que legitime las prácticas 
artísticas para que estas sean reconocidas como tal: 
«To be an artwork, an artifact must be appropriately placed within a web on practices, roles, and 
frameworks that comprise an informally organized institution, the artworld. Instead on defining art 
in terms of its intended primary function, the institucional theory highlights the social processes by 
with something attains arthood.» (Davies: 2006, 38) 
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El mayor exponente de esta teoría es el filósofo George Dickie, quien toma una postura 
intermedia entre la filosofía y la sociología. Encontramos explícitamente su formulación de la 
teoría en varias de sus obras, no siendo una teoría estática, sino que ha ido evolucionando en 
cada una de ellas. En the Aesthetic, An Institutional Analysis” (1974) aparece una de las 
primeras definiciones que versaba así: 
«A work of art in the classificatory sense is (1) an artefact (2) a set of the aspects of which has had 
conferred upon it the status of candidate for appreciation by some person or persons acting on 
behalf of a certain social institution (the artworld).»(p.34) 
La premisa principal continúa siendo la misma: Un elemento se convierte en una obra de 
arte si el entorno y el mundo del arte (artworld) lo considera con ese estatus, es decir, en otras 
palabras, que el arte sería aquello que es legitimado por el contexto institucional. Entrevemos 
que el factor sociológico al que apunta Dickie es la atención que se le otorga al contexto 
artístico, más que a la propia obra en sí. De hecho, aparece un problema de circularidad en su 
argumento: si la definición de arte está condicionada por el mundo del arte, ¿qué define al 
mundo del arte si no son las propias obras? 
Podemos entrever la relación que mantiene esta teoría con algunas de las obras 
contemporáneas como los readymades, que tratándose de objetos comunes, que en otro 
contexto son simplemente piezas o elementos sin ningún tipo de reconocimiento, devienen 
elementos de experiencia estética cuando son situados en una sala expositiva y reconocidos 
por la institución. Esto explicaría el ejemplo de la Brillo Box de Warhol (que son réplicas de 
cartón de la caja Brillo) es considerada en un supermercado como un elemento más, pero 
cuando se encuentra emplazada en un museo se crea una atmósfera de valor estético sin que la 
caja sea algo estético per se: “The institutional theory is well placed to explain how something 
could be art even though it is poor in aesthetic value and in other aspects” (Davies: 2006, 39) 
El objeto es bautizado por la institución como arte y adquiere este estatuto. 
No podemos obviar que el mundo del arte tiene una función, no obstante, considerar que 
ésta será la que determinará qué es arte y qué no sería llevar la situación al límite. Es cierto 
que la institución y los expertos otorgan un marco que permite a la obra ser reconocida como 
tal, pero ésta no existe únicamente en función de su reconocimiento. Para entender el factor 
social al que remite Dickie, deberemos tener en cuenta un contexto un poco más amplio y no 
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tomar el mundo del arte como una cuestión aislada, sino como una red de instituciones, 
actividades y factores colectivos que devienen en sociedad. 
IV. Histórica 
La definición histórica defiende que para que algo sea arte debe mantener alguna relación 
con sus predecesores artísticos, es decir, tener en cuenta la historia del arte: "A work of art is a 
thing intended for regard-as-a-work-of-art: regard in any of the ways works of art existing 
prior to it have been correctly regarded”(Levinson:1979) Para que las obras nuevas sean 
propiamente arte deben mantener algún tipo de similitud o relacionarse con las obras 
previamente establecidas. Se considerarían aquellas obras de arte que mantengan una relación 
historicista con el pasado artístico, es decir, no se debe olvidar que el arte tiene un enclave en 
el pasado y que el desarrollo actual lleva consigo una suerte de obras previas. Es precisamente 
la relación con la obra del pasado lo que ha ocasionado desacuerdos entre los mismos teóricos 
defensores de ésta:  
«James D. Carney proposes that something becomes art if and only if it is stylistically similar to 
prior artworks. Jerrold Levinson maintains that the new artwork must be intended for a regard 
typical  of  the regards invited for past art. Noël Carrol advocates that something is an artwork if 
and only if can be fitted into a true and coherent narrative tying it to past art.» (Davies:2006, 39)  
Todas ellas son variantes del historicismo, pero cada uno de ellos se centra en un punto y 
se nutre de otras teorías, no existiendo un tipo de historicismo global. No obstante, uno de los 
rasgos que comparten todos ellos es tener en cuenta la tradición y como consecuencia poder 
clasificar porque no todo puede ser arte según el momento histórico en el que se haya creado. 
Obviamente no se tiene en cuenta el arte prehistórico, ya que ha de tenerse en cuenta que éste 
era el primero y no tenía una historia anterior a él, por lo que no podría situarse 
adecuadamente bajo este prisma historicista. En todo caso, la cuestión sería valorar cuándo se 
originó este estatus hereditario, es decir, en qué momento se decide que es la primera obra de 
arte “oficialmente”. Pero también aparecen disyuntivas con determinados movimientos 
artísticos que no tuvieron unos predecesores claros. Davies en The Philosophy of art 
(2006:40) ejemplifica estos géneros con la fotografía, el jazz y las creaciones informáticas 
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interactivas. Se trata de casos que podemos ver que no se relacionan con un tipo de arte 
anterior a ellos, sino que se trata de géneros nuevos y creaciones que no habían existido hasta 
un momento dado, no tenían en cuenta la tradición anterior propiamente; quizás pueden ser 
una respuesta pero también pueden ser una evolución de los medios. La relación que 
mantendrían no es de tener en cuenta la tradición y adaptarse, sino que la modifican, cambian 
o rechazan. Es importante tener en cuenta un rasgo de similitud que comparte con la teoría 
institucional:  
«I think Jerrold Levinson’s historical theory and my institutional theory are different from the 
traditional theories and can be understood as attempts to discover the underlying nature of the 
extension of works of art – the underlying nature being the non-exhibited feature of works of art 
that ties them together.» (Dickie: 2004,58) 
Ambas remarcan que la consideración de la obra de arte no es una propiedad intrínseca de 
la obra, sino que se formaliza a través de estructuras y constructos sociales. En un caso 
hablaríamos de la institución y en el otro de historia, aunque ambos casos se refieren desde 
puntos distintos al mundo del arte (Artworld). 
V. Antiesencialismo y escepticismo en definir 
En los años 50 el filósofo americano Morris Weitz se posicionó en contra de la definición, 
alegando que no había unas condiciones necesarias para que algo fuese concretamente arte, 
por lo que no existían ni condiciones necesarias ni suficientes para un concepto tan amplio: 
“A possibility is that it is necessary for something's being art that it is subject to human 
creative acts with certain aesthetic or other appropriate intentions” (Davies:2006, 30) 
Precisamente, por tratarse de un concepto abierto, no podremos definir sus particularidades y 
menos aún tratar de encajarlo en una definición clásica:  
«Inspirándose en la noción wittgensteiniana de parecido de familia, decidieron sostener que el 
concepto “arte” es un concepto abierto, o sea, que no se puede dar un conjunto de condiciones 
necesarias y suficientes para definirlo, tampoco criterios para aplicarlo. Así como es imposible 
para nosotros identificar algo en común a todos los lenguajes si bien los lenguajes están unidos 
entre sí por relaciones diversas y cruzadas —como lo son los parecidos entre los miembros de una 
familia—, de igual manera existen entre las artes “parecidos de familia. El concepto arte es un 
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concepto flexible, siempre susceptible de ser enriquecido con nuevos ejemplos: debe poder 
integrar a su definición nuevos criterios de aplicación.» (Michaud:2007, 120) 
Los teóricos antiesencialistas procuran brindar coherencia al concepto de arte pero sin 
remitir al concepto de esencia. Es común tomar a Wittgenstein con sus semejanzas de 
familia : “These philosophers suggest that artworks are united by a network of criss-crossing 2
resemblances, though there is no one respect in which all artworks resemble each 
other” (Davies: 2006, 32) Las semejanzas de familia permiten crear un conjunto de 
características que se acercan a la definición sin que ésta tenga que ser estrictamente descrita 
con unas características concretas. Generalmente, el antiesencialismo propone abandonar la 
ardua tarea de buscar una esencia del arte, abogando por una propuesta de tomar el arte como 
un término flexible y abierto. Esto no significa negar estrictamente la posibilidad de una 
definición, sino que, aceptando la variedad de prácticas artísticas, es imposible hacer una 
definición concreta que pueda abarcar un concepto tan amplio. Además, hay arte que pretende 
romper con ciertos parámetros artísticos y no encaja con las definiciones, por lo que tratar de 
encapsularlo en una definición concreta no tendría mucho sentido, dado que la obra misma se 
concibe como un quebrantamiento de la tradición: “Much art is concerned with repudiating 
what was thought essential to art-status of its precursors. As soon as a candidate difinition is 
proposed, some artist will set out and succeed in defeating it” (Davies:2006, 30) Existiendo 
obras que no pretenden encajar de una forma determinada, nos encontramos con un ataque a 
la definición, a la intención de no querer delimitarse en aquello que se propone. Encontramos 
muchas obras que entrarían en una definición de manera vaga o rozando el límite de lo que 
propone, así como una gran lista de obras que serán excepciones y por lo tanto no entren en el 
canon  que la definición sugiere.  
Berys Gaut dio un paso más en intentar crear una definición antiesencialista. Concibió el 
arte como un concepto cluster (grupo), es decir, un conjunto de criterios que contribuyen al 
 Ludwig Wittgenstein en textos posteriores al Tractatus Philosophicus expone el concepto de juegos 2
de lenguaje y semejanzas de familia. Los aires de familia rechazan la visión esencialista del lenguaje, 
por lo que cuando no podemos precisar concretamente un concepto en el lenguaje podemos intentar 
buscar  ciertos parecidos que nos mostrarán las relaciones que se dan en el lenguaje. El filósofo 
defiende que no hay necesidad de buscar una definición formal sino de características de un mismo 
grupo para crear un conjunto de rasgos distintivos. Así, la descripción de un concepto resulta ser la 
selección de ciertos rasgos que de forma conjunta se acercan a definir  el término, de tal manera que 
aunque no exista un rasgo común en todos ellos podemos apreciar las particularidades y parecidos que 
mantienen. 
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estado del arte sin que estos sean necesarios individualmente para  el estado del arte, en 2005 
ofreció la lista siguiente:  
(i) «possessing positive aesthetic qualities (I employ the notion of positive aesthetic qualities 
here in a narrow sense, comprising beauty and its subspecies); 
(ii) being expressive of emotion; 
(iii) being intellectually challenging; 
(iv) being formally complex and coherent; 
(v) having a capacity to convey complex meanings; 
(vi)  exhibiting an individual point of view; 
(vii)  being an exercise of creative imagination; 
(viii) being an artifact or performance that is the product of a high degree of skill; 
(ix) belonging to an established artistic form; and 
(x) being the product of an intention to make a work of art. » (Gaut:2005, 274) 
Se trata de diez criterios que no son estrictamente una condiciones necesarias para ser una 
obra de arte, pero combinados entre ellos crean condiciones suficientes para serlo. A través de 
la creación de subconjuntos podemos llegar a crear combinaciones para una definición. 
Observamos que esta clase de propuesta concede un lugar muy amplio de definiciones según 
los criterios seleccionados, por lo que dificulta ver hasta qué punto se creará una definición de 
ello: “It is difficult to see why the cluster theory is supposed to be at odds with the project of 
defining art, however, because it can easily be reformulated as a disjunctive 
definition” (Davies:2006,33) Esta teoría nos hace cuestionarnos hasta qué punto hay un 
interés en abordar las diferentes características o de crear una serie de disyuntivas que 
condicionen a la definición. Si queremos tomarla al pie de la letra, necesitando que los diez 
criterios estén presentes en la obra de arte, entraremos en un terreno pantanoso y hasta cierto 
punto relativista, por lo que no pueden ser tomadas como unas normas imprescindibles para 
encontrar una buena descripción sobre el arte, sino como un ejercicio de lógica que nos ayude 
a crear unos criterios para la definición.  
La posición antiesencialista puede ser radicalizada a una negación de la definición, es 
decir, concebir el arte como algo incapaz de ser encapsulado en una definición concreta que 
pueda remitir a cada una de las obras de arte. A pesar de ello, la característica general de esta 
teoría no es tanto la aversión a establecer una definición concreta, sino una actitud escéptica a 
unos parámetros definitorios.  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* * * 
Hasta ahora hemos mostrado las principales teorías que han abordado la cuestión de la 
definición, no obstante, todas ellas estaban centradas en la cuestión de la naturaleza del arte, 
ya sea desde la pregunta por si tiene una esencia como aquellas que se abstienen de tratar de 
encontrar su esencia para afirmar que no tiene sentido encontrar una definición concreta del 
término. Abogo por mostrar, a grandes rasgos, la diversidad de las opiniones y teorías que 
existen. No podemos abordar cada una de ellas con sus características concretas, dado que en 
cada caso existen variantes en las mismas posturas. De hecho, nuestro cometido en este 
trabajo no reside en evaluar el carácter de veracidad de cada una de ellas, por lo que las 
consideraremos provisionalmente válidas.   
A modo de síntesis, esbozaremos lo comentado hasta ahora: La teoría funcionalista, define 
el arte a través de su función, que consiste en crear y generar experiencias estéticas. La 
formalista sin embargo, defiende que lo importante es la forma de la obra presentada y no 
tanto la representación o narrativa. Mientras que la teoría institucional sostiene que algo es 
considerado arte cuando las instituciones y contextos correspondientes legitiman su valor. Por 
otro lado la teoría historicista considera primordial que la obra de arte debe mantener alguna 
relación con la historia del arte anterior, es decir, sus predecesores. Finalmente, el 
antiesencialismo propone que ante la dificultad de establecer una definición correcta y 
concreta hay que abogar por una definición abierta, dado que no existe una esencia que nos 
defina un término tan amplio. 
No obstante, las teorías antiesencialistas son las que mayor representación han tomado en 
los últimos tiempos, ya que desde los años cincuenta se han expuesto las dificultades que hay 
para poder definir el arte en general, probablemente por los cambios significativos que ha 
habido en las prácticas artísticas.  
Tenemos en cuenta el arte como un concepto flexible capaz de abarcar una cantidad 
ingente de posibilidades, en el que el propio término evoluciona y cambia, lo cual se va 
enriqueciendo con las propias prácticas nuevas. Si valoramos toda esta suerte de variables que 
proponen las prácticas artísticas, podremos crear definiciones cada vez más flexibles y 
susceptibles de ser amplias e inclusivas, de tal manera que los nuevos ejemplos propondrán la 
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integración de nuevos criterios tanto para la definición como para la creación artística. La 
situación ideal sería una comprensión de cada una de las teorías para poder determinar en qué 
sentimos una afinidad y cuáles son nuestras críticas. Todas y cada una de ellas pueden ser 
cuestionadas, examinadas y, probablemente, existan siempre críticas de una posición respecto 
a otras; lo interesante es poder hacer un compendio de aquello que exige cada una de ellas a la 
obra de arte para posteriormente analizar hasta donde abarcan esas teorías. La cuestión de las 
críticas es una de las que más problemas establece, es decir, los pensadores que toman partido 
por un marco teórico concreto no solo profieren críticas sobre otras teorías, sino que también 
se dan quiebres, distanciamientos y choques dentro del marco de la misma teoría. Para 
ejemplificarlo de un modo más sencillo, la teoría funcionalista de Beardsley se muestra 
distinta al enfoque funcionalista de Jauss, ya que, a pesar de que ambas comparten un mismo 
enfoque teórico, abogan por ciertas especificidades que las hacen ser distintas entre sí. Es 
decir, no existe ni siquiera un consenso total en las propias teorías, si bien es cierto que 
comparten unas características, en la mayoría de ellas hay siempre particularidades que no se 
tienen en cuenta de la misma manera. Si esta clase de dilemas ya ocurren en el propio seno de 
las teorías, es de esperar que, entre ellas, entre teorías distintas, exista un mayor grado de 
divergencias. Esto nos rinde cuentas de la flexibilidad que adquiere un concepto como el arte, 
que puede ser abarcado desde varios puntos de vista, así como criticado en función del valor y 
ponderación que se dote a cada uno de los aspectos.  
La razón por la cual no vamos a mostrar cuál es la definición más acertada, como ya hemos 
ido esbozando a lo largo del trabajo, es principalmente por los dilemas y dificultades que 
supone tomar partido por cada una de las posturas: “En cualquier caso, de la elección de un 
concepto normativo de arte resulta automáticamente una exclusión de aquello que no 
concuerda con la elección realizada. La lógica interna de esta posición lleva inevitablemente 
a cuestionar el pluralismo del arte contemporáneo.” (Vilar:2010, 188) Todas y cada una de 
ellas, a excepción del antiesencialismo (que no hace una constancia particular) muestran unos 
rasgos concretos del arte, ya que se centran en unos aspectos que solo se convierten en 
relevantes a partir de la voluntad de cada uno de los teóricos afiliados a una teoría pero, 
realmente, no hay razón alguna para pensar que hay una preponderancia en cada uno, de ahí 
que la conclusión sea inconclusa. Lo más importante a tener en cuenta después de toda esta 
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lista de teorías que apuntan a resolver una pregunta de carácter ontológico, es valorar que 
cada una de ellas se centra en analizar y resaltar diferentes aspectos del arte. Aquello que 
consideran que forma parte de la definición es aquello que más remarcan para poder describir 
el concepto. Cada individuo puede sentirse más afín a un tipo de teoría dadas las 
características, si bien todas tienen su razón de ser, cada una de ellas se centra en un rasgo 
particular del arte que considera fundacional para teorizar y sentar las bases de su teoría y, 
posteriormente, definición. De ahí que sea imposible llegar a un consenso de definición más 
adecuada, quizás una de las razones por las cuales el antiesencialismo haya sido una de las 
teorías más favorables para la posmodernidad dado que no propone una serie de 
características concretas, sino que la propuesta queda abierta a un término flexible capaz de 
adaptarse. Si buscamos una pluralidad en los medios deberemos aceptar este relativismo 
moderado.  
·  ¿Qué o cuándo arte?  · 
Una buena manera de cuestionar al arte es el acercamiento de Nelson Goodman que 
ingeniosamente propone un giro a la pregunta: ¿Qué hace al arte ser arte?, o, en términos más 
coloquiales, ¿Cómo podemos definir el arte? Dada la situación de dificultad para encontrar 
una teoría apropiada y los dilemas que surgen cuando se aspira a conseguir una definición que 
pueda satisfacer de forma consensuada, Goodman se pregunta si realmente la pregunta 
correspondiente es esa. La situación contemporánea, la diversidad de las artes y constante 
renovación de las prácticas artísticas parece tan amplia que dificulta aún más el poder 
responder la pregunta sobre qué define al arte. La aceleración y cambios sustanciales en las 
maneras tanto de hacer arte como de comprenderlo han provocado una serie de circunstancias 
que nos hacen replantear la tradición.   
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Platón defendió que el arte era una imitación, es decir, algo que se parece a algo real pero 
no lo es. Este planteamiento dejó de sostenerse con la modernidad, cuando el arte pictórico 
dio paso a la fotografía, capaz de representar la realidad de manera precisa y fiel.  
Sin embargo, la pintura no acabó siendo sustituida por la fotografía, sino que los artistas 
tomaron esta premisa para revolucionar los propios propósitos miméticos del arte. La creación 
dejó de ser una plasmación estricta para dar lugar a nuevos movimientos que jugaban con la 
imagen. La pregunta por “¿Qué es el arte?” es ya inabarcable, es un concepto abierto y lleno 
de pluralidad. El término arte  se encuentra en un estado de redefinición permanente. Arthur 
Danto versa: “La definición tiene que capturar la cualidad artística universal de las obras de 
arte, con independencia del momento que fueron o serán realizadas. Tenemos que aprender, 
de cultura  a cultura, cómo interpretarlas y cómo enmarcarlas dentro de esa misma cultura, 
como iconos.”  (Danto, 2013:54) Surge la disquisición de cómo abordar un término tan 
amplio. Desde la posición tradicional analítica de Danto, éste comenta: 
 «En un momento dado los principales esteticistas decidieron que el arte era indefinible, que ya 
no presentaba ninguna característica primordial. Como mucho, el arte será un concepto abierto. 
Sin embargo, soy de la opinión de que tiene que ser un concepto cerrado. Debe haber una serie 
de propiedades generales que de algún modo expliquen porqué el arte es universal. Es cierto que 
hoy día el arte es plural. Ciertos seguidores de Ludwig Wittgenstein se fijaron en esto, en el 
pluralismo.» (Danto, 2013: 18) 
Goodman plantea en su obra “Maneras de hacer mundos” que parte del problema surge 
por formular mal la pregunta. Ante una obra de arte contemporáneo, sea del tipo que sea, la 
pregunta que nos concierne no es “Qué objetos son (permanentemente) obras de 
arte?” (Goodman, 1990: 98) sino que habría que preguntar ¿Cuándo hay una obra de arte?. 
Este cambio es sustancial si queremos abordar la estética contemporánea, donde cualquier 
objeto tiene posibilidad de ser una obra si el artista lo designa. El autor propone que el objeto 
puede ser una obra de arte según el momento, es decir, lo será únicamente cuando éste 
funcione como símbolo, que remita a ser una obra. Un ejemplo de tal situación, introducido 
por el mismo Goodman, es el de una piedra. Si uno se figura a la piedra en medio de la 
carretera, ésta no tendrá un valor asignado más allá del objeto piedra, en cambio, si es 
trasladada a una exposición de museo el valor simbólico se transformará. La institución, en su 
espacio, determinará el valor del objeto mostrado, de tal manera que el objeto cotidiano, vacío 
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de valor estético, devendrá un objeto con una esencia y valor artístico. En pocas palabras, esto 
quiere decir que la variación conceptual permitirá una resignificación. 
Si bien el primer planteamiento de Goodman es bastante oportuno dado que modifica la 
pregunta por la esencia del arte a una temporalidad y momento de la obra, es posible que nos 
surjan ciertas dudas respecto a cuándo un objeto cualquiera pueda devenir obra de arte. La 
cuestión, por lo tanto, es si será o no buen arte. Goodman ya nos advierte de la problemática 
con lo siguiente: 
«Las bibliografías de estética están embarradas de intentos desesperados de contestar a la 
pregunta ‘¿qué es arte?’ Esta pregunta, a veces confundidas más allá de toda salvación posible 
con la que interroga «¿qué es buen arte?» se hace más aguda en el caso del arte encontrado —la 
piedra recogida en una carretera y expuesta en un museo— y se agrava aun más con el 
desarrollo de las formas de arte llamadas ambiental y conceptual.» (Goodman, 1990: 97) 
Cualquier objeto puede en potencia ser obra de arte si funciona conceptualmente en su 
medio, sin embargo en acto puede o no erigirse como tal. Diríamos que la potencia está en 
todos los objetos pero no todos tienen la fuerza estética para en acto funcionar como obra de 
arte. La intención e ideas del artista pueden ser positivas y el museo puede abogar por 
defender la obra como una buena obra, sin embargo ésta puede llegar a resultar un auténtico 
desastre incapaz de ser recibida por el público como una obra con un rigor y valor simbólico 
de obra de arte. Para que la obra de arte sea reconocida como tal, unos procedimientos deben 
activarse para que ésta funcione dentro del sistema de las artes: “La activación de una obra 
de arte consiste en todos estos procedimientos por medio de los cuales existe: ejecución, 
difusión, exposición, edición, restauración, grabación, traducción […] Y toca a los 
intérpretes hacerlas funcionar, activarlas.” (Michaud: 2007, 134). El planteamiento de 
Goodman resulta toda una hazaña que permite generar una definición muy amplia y abierta 
que nos advierte de la diversidad que existe entre las obras, así como la flexibilidad que 
otorga esta clase de planteamiento. Por lo tanto, no se trata solamente de encontrar una 
definición, sino de reformular y sustituir una de las mayores problemáticas que surgen a partir 
de la pregunta. El problema de la definición es algo con lo que topamos constantemente. Ya 
Duchamp se mostró escéptico, sin embargo, añadió otro escalón más:  
«Pero antes de continuar, quiero clarificar nuestro entendimiento de la palabra “arte” – sin, por 
supuesto, intentar una definición. Lo que me parece es que el arte puede ser malo, bueno o 
indiferente, pero, sea cual sea el adjetivo, debemos llamarlo arte, y el mal arte sigue siendo arte 
igual que un mal sentimiento sigue siendo un sentimiento.» (Duchamp, 2011) 
!20
El arte no tiene porque ser bueno, de hecho, hay arte que es malo. Lo relevante de este 
apunte de Duchamp reside en el hecho de que, independientemente de la calificación 
cualitativa, la obra no deja de ser arte. ¿Cómo podremos, entonces, abarcar el arte 
contemporáneo si resulta cada vez algo más escurridizo?  
Desde la aparición de las vanguardias y el establecimiento del arte contemporáneo, ya sea 
la performance o el arte conceptual, la situación nos ha derivado a preguntar al arte una serie 
de cuestiones, enzarzarnos con la estética y tratar de vislumbrar si podemos poner unos 
límites a todo lo que el arte contemporáneo abarca. La problemática está servida: cuestiones 
sobre el arte que remiten al mismo quehacer artístico. A lo largo del resto de este trabajo 
trataremos de analizar ciertos parámetros que ocurren en este fenómeno viscoso y gaseoso que 
es la obra contemporánea, la cual choca e irrumpe con la mirada  sobre la obra de arte 
tradicional. Sin embargo, antes de entrar en estas cuestiones propiamente dichas, trataremos 
de esclarecer qué entendemos por contemporáneo. 
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3.LO CONTEMPORÁNEO 
·  ¿Cuándo empieza lo contemporáneo?  · 
Una de las maneras más comunes de abordar una clasificación del arte es a través de la 
narrativa de una historia del arte. Se trata de una clasificación que aúna momentos históricos 
con movimientos artísticos, proporcionando una ordenación en la que se nos muestra el 
desarrollo histórico de la obra así como el contexto social y cultural del artista. A diferencia de 
la crítica de arte, éste no trata de indicar un valor artístico entre las obras, así como tampoco 
se centra en la naturaleza o esencia de éste u ofrecer una teoría que se manifieste 
directamente. Sin embargo, debe verse que detrás de toda historia del arte hay implícitamente 
una selección de aquello que se considera arte y aquello que no, por lo que a grandes rasgos 
subyace una selección, que se mantiene oculta por la narrativa. Aquello que generalmente 
caracteriza este tipo de narrativa es crear un análisis centrado en el formalismo, iconografía o 
estilo valiéndose de la división temporal con subdivisiones basadas en el medio artístico 
(pintura, escultura, arquitectura), escuelas o artistas concretos. No vamos a centrarnos en 
hacer un resumen más sobre la historia del arte, existen numerosos y excelentes manuales que 
ofrecen este tipo de información, así que sería todo un despropósito tratar de emular uno de 
ellos. No obstante, nos atañe la cuestión de la temporalidad como un elemento que sirve de 
división a los periodos históricos. Parece ser que hay una clasificación más o menos 
homogénea de la historia del arte hasta el final de las vanguardias y la llegada de lo 
contemporáneo, donde llega un punto que, con la aparición de ciertos movimientos artísticos 
y ciertos artistas, este concepto clasificatorio comienza a resquebrajarse.  
Es complicado determinar en qué época empezó aquello que hemos denominado como 
contemporáneo. El problema de la fecha no deja de ser un apunte para encontrar un momento 
que otorgue cierta lucidez a la cuestión del tiempo, una manera de encasillar un desorden de 
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acontecimientos en el que difícilmente encontremos un punto de consenso común. La 
datación es un instrumento de orden que sirve para delimitar acontecimientos importantes que 
ayudan a entender no solo el origen y el desarrollo de tales acontecimientos, sino el contexto 
en el que se encuentran, permitiendo así poder llegar a comprender el estado de otras 
disciplinas, hechos y momentos.  Asimismo, enumeraré y comentaré a modo de genealogía 
algunos acontecimientos tanto histórico-sociales como artísticos que podemos identificar 
como precedentes importantes para la posmodernidad. Como hemos comentado, no se trata 
tanto de encontrar una fecha concreta que dé el pistoletazo de salida a esta etapa, sino de un 
conjunto de circunstancias que influyeron al estado actual. 
Acontecimientos históricos y sociales 
1945 ➔ Segunda guerra mundial. Dicha guerra, relevante en múltiples aspectos respecto a 
la época y a las diferentes disciplinas que marcaron el pensamiento del momento debido 
al gran impacto que tuvo en el mundo, modificó así mismo la interpretación de la 
historia, dejando ésta de ser vista con optimismo filantrópico,  hecho que abriría una 
brecha hacía una lectura cada vez más crítica de ésta. La muerte masiva y el conflicto 
militar, así como el Holocausto, fueron algunos de los puntos fundamentales. La masacre 
dejó a la sociedad apagada y el mundo había cambiado tanto en aquel presente como para 
las generaciones futuras. Es conocida la frase de Adorno: “No se puede escribir poesía 
después de Auschwitz”. Era casi imposible volver a concebir el mundo de la misma 
manera que antes, el irrepresentable de ese acontecimiento mundial no podía plasmarse 
de ninguna manera exacta; podríamos acercarnos a la representación de supuestos 
momentos, pero nunca poder plasmarlo tal y como ocurrió.  
1968 ➔ Las protestas del Mayo del 68. En Francia, concretamente en París, durante mayo y 
junio. Fueron un conjunto de huelgas y revueltas en un principio estudiantiles y 
posteriormente reconocida por obreros industriales y sindicales del Partido Comunista 
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Francés. Apoyadas por un contexto económico y político así como cultural, se 
cuestionaban y revolucionaban contra el régimen, proponiendo reformas frente al 
malestar social existente.  
1979 ➔ Inicios del neoliberalismo y la posmodernidad. Año en que muchos han 
considerado el inicio del neoliberalismo. Se trata de un conjunto de políticas básicamente 
económicas que apostaban por una consolidación y fortalecimiento del mercado sobre el 
Estado, siendo éste un supervisor de los derechos que no interviniera directamente. Se 
asocia este movimiento con las figuras de Margaret Thatcher y Ronald Reagan. En 
Inglaterra aparece Margaret Thatcher, política británica que ejerció de primera ministra 
en Reino Unido desde 1979 a 1990, propuso un conjunto de reformas para que el estado 
dejara el rol intervencionista apostando por la privatización  y la disminución de 
prestaciones sociales. También es remarcable la figura de Ronald Reagan, presidente de 
los Estados Unidos entre 1981 y 1989, quien apostó por la aplicación de un modelo 
similar, tratando de crear reformas en el rol del estado para fortalecer la economía. A 
grandes rasgos describiremos el neoliberalismo como  una corriente económica y política 
capitalista defensora de la liberalización económica y el libre comercio, que propone una 
reducción del gasto público así como de la intervención del Estado en la economía a 
favor del sector privado.  
  La publicación de la condición posmoderna atribuido a Jean-François Lyotard  fue un 
importante texto en el que se anuncia el fin de los grandes relatos los cuales sustentaban 
el pensamiento de la Modernidad. Con este texto, Lyotard pretende que se entienda la 
estrecha relación entre modernidad y grandes relatos, significando que si estos últimos 
han finalizado, la modernidad también. El filósofo argumenta que es el momento de los 
pequeños relatos para poder explicar y dar cuenta a los problemas y transformaciones 
políticas. La posmodernidad ha sido utilizada para designar un amplio número de 
movimientos artísticos, culturales, filosóficos y literarios del s.XX, los cuales se 
enfrentan al fracaso de la Modernidad, movimiento que falló al intentar una renovación 
radical en los ámbitos anteriormente mencionados. Se defiende que ya no existe un 
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sistema, un orden o totalidad, razón por la cual hay que abogar por los pequeños relatos 
que no tratan de abarcarlo todo, sino desde la pluralidad de los acontecimientos.  
1989 ➔ Derribo del muro de Berlín. El muro de Berlín era la separación de la propia 
ciudad, pero también una representación de las dos ideologías que lideraban el mundo: El 
comunismo y el capitalismo. Este enfrentamiento tuvo lugar al finalizar la Segunda 
Guerra Mundial entre el bloque Occidental, representante del capitalismo y liderado por 
Estados Unidos, y el bloque del Este, oriental-comunista, liderado por la Unión 
Soviética. Se suele situar el inicio de la Guerra Fría sobre 1945 aproximadamente, 
llamada así por tratarse de un conflicto principalmente político, económico, social, 
científica y militar en la que nunca se tomaron acciones directas de un bloque contra el 
otro, siendo siempre manifestado por el miedo que procuraban las dos superpotencias. La 
población vivía bajo el terror de las amenazas constantes que proyectaban los dos 
bloques, una muestra de poder y superioridad que advertían el inicio, en cualquier 
momento, de otra posible guerra mundial, a pesar de que ésta, finalmente, no sucedió. 
Sin embargo, estos hechos marcaron significativamente el inicio de otras guerras 
subsidiarias y conflictos políticos. Se suele situar el fin de esta situación hasta la 
disolución de la Unión Soviética, la caída del muro de Berlín y el golpe de Estado en la 
URSS.  
  El 9 de noviembre de 1989 se produjo la caída del muro de Berlín, estructura que 
representaba un periodo de represión y división producida inmediatamente después de la 
Segunda Guerra Mundial en una de las ciudades más importantes de Europa. Su derribo 
significó el final de una época marcada por la guerra, la separación y el conflicto, siendo 
cubierto por los medios como un símbolo de la total proliferación del capitalismo y la 
globalización en el mundo, por lo que este hecho no solo fue importante para Alemania o 
para Europa, sino que tuvo impacto en todo el mundo.  
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Acontecimientos artísticos 
1953 ➔ Rauschenberg borró una obra de De Kooning. Esta acción del artista fue algo 
inaudito. Comenzó borrando sus propios dibujos para posteriormente pedir a De Kooning 
una obra que pudiera borrar para así crear otra. Se trata de una obra que necesita de una 
explicación para poder ser comprendida, para poder captar la intencionalidad y acto de 
creación del artista . Constituye una obra que ha sido despojada de su significado inicial 3
para devenir algo completamente distinto. En una entrevista del 2007 atribuyó un 
significado poético, casi podríamos decir que se trata de un acto performativo:
«—They think it was a gesture of protest against abstract expressionism because it’s a very complicated 
story, and I think most people would think this way and so it is hard for them to think of that or just a 
pure act of destruction, vandalism is the other alternative.
—And for you?
— It’s poetry» (Rauschenberg:2007) 
1960 ➔ Primeras performances de accionismo vienés. Se trata de un polémico movimiento 
artístico radical y transgresor para llevar el arte a la acción. A través de pinturas 
performativas y body art, un importante grupo de artistas crearon acciones artísticas que 
pretendían quebrantar la sensibilidad del espectador, para provocar y crear espacios de 
pensamiento con elementos propios de la religión, ritualidad y teatralidad. Herman 
Nitsch, uno de los artistas más representativos de este movimiento, planteaba escenas en 
forma de ritual, con elementos orgánicos: animales, sangre proveniente de animales que 
allí mismo habían sido colgados o degollados, vísceras, así como escenas explícitamente 
sexuales. Una de las premisas es no poder experimentar un goce ante la situación, 
tratando de plantear situaciones extremas que desemboquen a una suerte de experiencia 
estética que conlleve un proceso autoreflexivo ante una situación tan barbárica. 
 Hay muchas obras de arte que necesitan una explicación complementaria para ser comprendidas, esto 3
no es una característica exclusiva en el arte contemporáneo. Hay obras clásicas y tradicionales que 
también precisan de una explicación para poder captar su significado completo. Lo importante aquí es 
que para entender la acción de Rauschenberg hay que tener en cuenta el acto propiamente, inclusive 
tomarlo como un gesto performativo, así como su intención de dejar la obra en blanco, eliminando el 
rastro de la anterior. Si tenemos en cuentas ciertos elementos no caeremos tan fácilmente en la 
interpretación fácil pensando que es simplemente un acto banal.
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1965 ➔ Wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt (Cómo explicar los cuadros a una liebre 
muerta) Se trata de la performance del artista Joseph Beuys, en su primera exhibición 
individual en la Galería Schmela (Dusseldorf) El artista llevaba el rostro y la cabeza 
cubierta de miel y hoja de oro y, además, con sus botas pisaba una plancha de hierro y un 
patín de fieltro mientras acunaba a una liebre muerta. Este era uno de los elementos más 
importantes de la acción, ya que el artista permaneció tres horas explicándole a la liebre 
cada uno de los cuadros que había en la sala de forma inaudible para el público, 
murmurándole al animal. Destaca también el valor simbólico de cada uno de los 
elementos en escena, donde el artista atribuyó un significado a cada uno de los objetos 
justificando su aparición a la performance, proporcionando profundidad en el discurso. 
Consideraba que para entender la obra no era necesaria una idea de belleza, sino que 
tenía que prestar atención a los valores presentes de la misma. 
1970 ➔ The Cremation Project. John Baldessari, pintor y artista conceptual americano 
quemó todas sus obras pintadas entre 1953 y 1966. Sus obras entre esos años eran 
principalmente fotografías y textos en lienzos, la mayoría de ellos statements de teoría 
artística.  En 1970 junto con cinco amigos quemaron todas esas piezas para crear una de 
nueva, galletas con las cenizas de las obras destruidas, es decir, las cenizas y restos de la 
pira fueron horneados para cocinar unas galletas que permanecieron en una urna como 
resultado. La instalación de este proyecto resultó ser dicha urna, la receta de las galletas y 
una placa con las fechas de nacimiento y muerte de las pinturas que había utilizado para 
quemar y convertir en galletas. Este momento fue entendido como un ritual en el que 
ponía en relieve la práctica artística y el ciclo vital. En cierto modo, Baldessari mostraba 
la finalización de una etapa para crear algo nuevo, destruyendo obras del pasado para 
experimentar a través de diferentes medios con una obra nueva que reuniera todos sus 
trabajos anteriores.  
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2. Rauschenberg, Rauschenberg erased De Kooning, 1953. Dibujo original y borrado.
3. Hermann Nitsch, Prinzendorf Pentecoste , 1960. Fotografía performance.
4. Joseph Beuys, Wie man dem 
toten Hasen die Bilder erklärt, 1965
5. John Baldessari, The cremation 
project, 1970. Fotografía de la 
acción 
*  *  * 
No es nuestra tarea determinar cual de todos estos momentos enumerados fue el 
determinante para concebir aquello que llamamos contemporáneo. Ha quedado plasmado que 
fechas hay muchas y todos esos momentos tuvieron algún tipo de impacto en la manera de 
concebir el mundo, por lo que resulta muy ambiguo dilucidar de forma consensuada cuál fue 
el más importante. En todo caso, se trata de un conjunto de sucesos que de forma acumulativa 
fueron procurando lo que llamamos contemporáneo. Nuestra tarea aquí es la de relacionar las 
fechas importantes de la historia para elucubrar si tuvieron o no alguna consecuencia en lo 
que llamamos contemporáneo y considerar si, de manera directa o indirecta, repercutieron en 
lo que entendemos por este tipo de arte. 
Como hemos visto, no es posible establecer una fecha concreta que nos delimite el paso de 
la Modernidad a la Posmodernidad, es solo una vaga marca para finalizar con las vanguardias 
y dar paso a lo que llamamos contemporáneo. Los cambios no han dejado de ocurrir y es 
obvio que el s.XXI tiene ya una concepción de si mismo que se proyecta de manera muy 
distinta de cómo lo hizo el siglo anterior: 
. 
«Hemos entrado en nuevos tiempos. La modernidad se acabó hace dos o tres décadas. La 
posmodernidad sólo fue un nombre cómodo para poder dar este paso, para admitir esta 
desaparición (…) Ya es tiempo de reconocer que hemos entrado a otro mundo de la 
experiencia estética y del arte, un mundo en el que la experiencia estética tiende a colorear la 
totalidad de las experiencias y las formas de vida deben presentarse con la huella de la belleza, 
un mundo en el que el arte se vuelve perfume o adorno» (Michaud:2007,18)   
Se trata del desorden contemporáneo, de aquello que tratamos de ordenar sin la posibilidad 
si quiera de poder aproximarnos a una utópica ordenación, así como tampoco podemos 
delimitar de manera automática cuándo pasamos de las vanguardias a la posmodernidad en el 
ámbito de las artes: Un panorama tan confuso no podía desembocar sino en la consagración 
del desorden. Ésa es precisamente una buena manera de caracterizar la situación actual. 
(Jarque: 2002,18) Si bien está claro que los modelos y momentos históricos se han ido 
permutando a hechos cada vez más diversos no existe una línea divisoria que nos diga: “Ya 
está usted en un momento nuevo en la historia del arte”, esto resulta tan paródico como 
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insignificante. En todo caso, nuestro cometido aquí es observar los cambios de modelos, los 
movimientos artísticos que surgen de acuerdo a la historia y la aparición de los artistas. Para 
que sus acciones fueran realmente rompedoras debían quebrantar en algún aspecto con sus 
predecesores, dejando la tradición y la disciplina tradicional atrás para intervenir de manera 
directa, de ahí que hablemos de lo indisciplinario, que no sigue la corriente sino que 
interviene para crear la suya propia. 
·  Lo indisciplinario  · 
Tanto el concepto como la definición del arte ha ido cambiando a lo largo de la historia, 
desde Rancière encontramos tres regímenes: ético, mimético o representaciones y estético. El 
primero es el arte religioso, el cual está al servicio de ideas religiosas. Posteriormente aparece 
el régimen mimético, donde la función religiosa ya no es primordial sino que lo importante es 
la función representativa de la vida cotidiana o la naturaleza. Finalmente encontramos el 
régimen estético que aparece con la figura del artista creador. Éste crea y produce obras libres 
para un público general, naciendo así el sistema moderno de las artes. Como vemos son 
regímenes que se desplazan en el tiempo y van evolucionando, conllevando un orden. Dado 
tal orden, la posición de Rancière recae en transgredirlo y cuestionarlo. En pleno siglo XXI el 
arte tiene que redebatirse, cuestionar el lenguaje y vislumbrar aquello que prevalece invisible. 
La indisciplina es para algo co-sustancial en el arte y dentro del régimen estético que no 
puede obviarse.  
Esto es precisamente lo que ocurre en el arte contemporáneo, el cual se halla en el tercer 
régimen que hemos comentado. La temática de estas obras tienen una lógica profunda y 
suelen apuntar a problemas y cuestiones de la sociedad presente, crean disrrupción y procuran 
no utilizar un lenguaje y temas anclados en el pasado. Entendido esto, comprenderemos que 
es una obra que trata de romper con lo establecido, cambiar o desviar la forma simbólica. 
Cuando esto ocurre surge una obra que es perturbadora, donde el canal de comunicación y el 
lenguaje no se habitúa a lo cotidiano. Adquieren un carácter indisciplinario con el objetivo de 
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darle la vuelta a lo usual para que su recepción se vea trastocada. La inventiva destaca en este 
tipo de obras, dado que rompe e irrumpe, crea algo original y, en el mejor de los casos, nuevo.  
Como ya hemos expresado, el carácter indisciplinario permite una apertura en la 
creatividad, hacerla más vasta y cuestionar así la existencia de las disciplinas, alterando las 
formas de las cosas, la comunicación, lo establecido y común. De hecho, esto puede resultar 
muy provechoso e interesante conceptualmente, pero vayamos a analizar qué pasa en caso de 
crear obras que su interés principal sean ser rompedoras y originales. Nos preguntamos si 
estos modos son algo puramente efectista o si son algo más. Los pioneros en algo son los que 
dan el golpe de efecto, crean escuela y tradición. Creo que este planteamiento lo explica 
perfectamente el director de cine experimental Nathaniel Dorsky (esto puede ser traducido al 
arte contemporáneo en general) en una entrevista: 
«Las vanguardias, que con el tiempo se han convertido en genero y finalmente en tópico. Al 
principio no eran un género, era una exploración genuina, la primera generación tomó un 
machete y caminó por la jungla. Como Stan Brakhage, Kenneth Anger, Bruce Conner […] Digo 
maníacos porque tenían el codo en el mundo; no se conformaban con andar por el mundo. 
Tenían sus manifiestos, etc. […] Pues bien, cuando yo me tope con la siguiente generación, todo 
estaba ya en marcha. Mi generación no resultó ser tan violenta. Pero después, el camino que 
siguieron las posteriores generaciones convirtieron la vanguardia en clase media.[…] Y la gente 
tan sólo se sienta y aplaude. Y es como una casa de locos. Cuando fui por primera vez, algo 
funcionaba… Era gente que cuestionaba. Cada película era objeto de aplausos y silbidos. Era 
algo mucho más real.» (Revista Lumière y Dorsky, N.: 2012) 
 
La indisciplina de los artistas era realmente eficaz e 
impactante por su carácter creativo e innovador, pero 
una vez ese gesto se repite de forma reiterada el golpe 
de efecto va perdiendo fuelle. El shock inicial es el 
capaz de crear modelo y disrrupción pero una vez ese 
movimiento se extiende, copia y varia deja de ser 
disrruptivo y novedoso para ser cotidiano. El mismo 
Duchamp es interesante por su planteamiento con el 
urinario, Joseph Beuys por declarar que cualquier cosa 
podía ser arte igual que John Cage con su pieza 4’33’’ o 
Marina Abramovic con sus performances. Pero si los 
artistas que los prosiguen se limitan a esos modelos, la 
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6. John Cage, 4’ 33’’,  1952 Partitura
transgresión deja de ser interesante y revolucionaria para pasar a ser neutralizado y poco 
sustancial, Yves Michaud comenta este caso ejemplificando el propio Duchamp: 
«Los primeros ready made necesitan un análisis profundo no sólo del contexto artístico en los 
que Duchamp los inscribió (la expresión “inscribir” un ready made es de Duchamp), sino 
también de las decisiones intelectuales y de las elecciones polémicas que gobiernan estos 
procedimientos de inscripción social. Cuando el ready made se vuelve una práctica común, 
cuando las nuevas obras existen por medio de mejoras, inscribiéndose cada vez en un nuevo 
mundo del arte, cuando los procedimientos se vuelven rutinarios, quizá esté más justificado 
interesarse en los procedimientos que en sus condiciones intelectuales y simbólicas» (2007, 
131) 
Podemos observar que la novedad permite una reflexión del entorno, en la que es 
pertinente hacer un análisis de la situación en la que prácticas nuevas se inscriben como 
prácticas comunes e incluso en el mejor de los casos como hegemónicas. No obstante, cuando 
la novedad deja de ser efectiva hay que analizar más allá de la transgresión, atendiendo a los 
procedimientos que justifican a la obra. La novedad, generalmente conlleva un efecto de 
shock inicial, un momento de ruptura que apunta a un cambio respecto a la tradición. Sin 
embargo, este momento es extremadamente efímero, y, en un momento u otro, es absorbido 
por los modelos tradicionales o rutina mediante la repetición de modelos de la novedad, de 
esta manera, a un ritmo muy acelerado, se entra en un círculo de novedad— repetición—
tradición. Cuando entramos en la repetición, el shock inicial no tiene ya ningún sentido, 
siendo acrítico y opuesto a la capacidad indisciplina que mantenía en otro momento:  
«Lo nuevo, este concepto constitutivo de la modernidad “modernista”, implicaba en efecto la 
idea de un inicio radical, de algo “absolutamente nuevo” que pondría definitivamente fin a lo 
nuevo. Por lo tanto, la utopía que traía este auténtico tenía, al realizarse, que acabar el tiempo. 
Cuando lo nuevo se vuelve tradición y hasta rutina, la dimensión utópica desaparece: 
solamente queda el movimiento de renovación. Lo nuevo pasa entonces del lado de la moda y 
de las tendencias, del lado del ritmo de la vida de los medios de información y de la industria 
de la diversión: algo tiene que suceder continuamente. ¿Qué? Algo nuevo. Cada quien saber 
perfectamente que lo que sucede es solamente otra cosa, sin potencia crítica, instauradora o 
fundadora, pero con la única capacidad, temible, de hacer desaparecer lo presente y lo anterior, 
de poder descalificarlos repetitivamente. Lo nuevo vuelto rutina no critica lo antiguo, tampoco 
devalúa ni puede ser utilizado para revaluarlo: lo empuja al olvido» (Michaud:2007, 144-145) 
El carácter indisciplinario de la obra nutre a los modelos artísticos ya que se crean 
momentos de rupturas y novedad que permiten cuestionar las disciplinas tradicionales. No 
obstante, lo que  queremos remarcar en este apartado es que la novedad existe en tanto que 
golpe de efecto, crea y abre nuevas posibilidades, pero llega un punto en que hay un 
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estancamiento, en el que las prácticas entran en una especie de repetición que se paraliza en 
cuanto entra en la tradición, o es considerada práctica hegemónica.  
·  Coetáneo, actual y contemporáneo  · 
Nos serviremos del célebre texto de Agamben “¿Qué es lo contemporáneo?” con la 
voluntad de averiguar qué sugiere este concepto y poder relacionarlo con el tema que nos 
concierne. En primer lugar, diferenciemos la temporalidad de: lo coetáneo, lo actual y lo 
contemporáneo. Entendemos por coetáneo aquello que existe en un mismo tiempo a otro 
acontecimiento, lo actual como aquello que prevalece en el presente y lo contemporáneo que 
se refiere a aquello relativo a la época en que se vive. “Lo contemporáneo es lo intempestivo” 
(Agamben: 2008,1) genera una fractura en el propio tiempo que no encaja bien y no podemos 
ver con total claridad ya que estamos en su misma temporalidad. 
Antes de continuar habría que aclarar la diferencia en lo contemporáneo en cuestión de la 
temporalidad, que serían aquellos que viven en la época actual y en cuestión de mecánicas de 
la propia obra, que son aquellas que se inscriben en un marco actual pero son más arriesgadas, 
ya que utilizan técnicas, temas y problematizan cuestiones actuales. Nosotros trataremos de 
analizar los del segundo caso, dado que son aquellos que en su creación aparecen conceptos 
difíciles de encajar y tienen límites difusos. A continuación, con tal de esclarecer lo expuesto, 
ejemplificaremos con dos artistas de cada ámbito: Las pinturas de un artista de galería 
tradicional, que por ejemplo pinta y retrata paisajes de Barcelona, simplemente de forma 
mimética y sin intenciones más allá de la pintura, sería un artista actual y coetáneo a nuestra 
época pero no contemporáneo. Su línea de trabajo se inscribe en la figuración y 
costumbrismo, en copiar paisajes de una ciudad. Estaría anclado en una estética tradicional a 
pesar de la variedad de técnicas que utilice. En sus obras no encontraríamos una indisciplina o 
mensaje oculto. Diríamos que su estilo encaja en la mimesis o representacionalidad, como un 
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modelo tradicional. En el otro caso: Ai Weiwei, reconocido activista y artista contemporáneo, 
presenta en sus obras una complejidad que no reside tanto en la técnica como en el mensaje 
que hay en ellas, siendo éste de matiz social. Si comprendemos al artista y su statement 
veremos cuáles son las ramas de interés y los temas que relaciona, existiendo además una 
cierta provocación, por lo que no quiere solamente expresarse como artista sino mostrar su 
reflexión entorno al arte y el mundo. Pensamos generalmente en Ai Weiwei como un artista 
contemporáneo, coetáneo y actual, dado que comparte cada una de las facetas que hemos 
comentado.  
Cuando nos referimos al arte contemporáneo aparecen ciertas problemáticas, ya que entra 
en juego una temporalidad del presente con unos modos en que el arte se manifiesta de una 
forma peculiar. Una de las razones por las que nos resulta tan fácil analizar la tradición y 
catalogarla es porque forma parte del pasado y, por lo tanto, podemos hacer una revisión 
anacrónica de los acontecimientos. Sin embargo, aquello que es contemporáneo está 
sucediendo y la tarea que le corresponde es la de autodefinirse a la vez que se autorealiza. El 
arte contemporáneo pone en relevancia los acontecimientos, conecta el presente para llevarlo 
fuera de sí. El sujeto contemporáneo dispone una mirada al mundo muy singular, se acerca a 
su época a la vez que es capaz de mirarla desde fuera: 
«Esta no-coincidencia, esta desincronía, no significa, naturalmente, que contemporáneo sea 
aquel que vive en otro tiempo, un nostálgico que se sienta más en casa en la Atenas de Pericles 
o en la París de Robespierre y del Marqués de Sade que en la ciudad y en el tiempo que le fue 
dado vivir. Un hombre inteligente puede odiar a su tiempo, pero entiende en cada caso 
pertenecerle irrevocablemente, sabe de no poder escapar a su tiempo. La contemporaneidad es, 
entonces una singular relación con el propio tiempo, que adhiere a él y, a la vez toma distancia: 
más precisamente, es aquella relación con el tiempo que adhiere a él a través de un desfase y un 
anacronismo. Aquellos que coinciden demasiado plenamente con la época, que encajan en cada 
punto perfectamente con ella, no son contemporáneos porque, justamente por ello, no logran 
verla, no pueden tener fija la mirada sobre ella.» (Agamben:2008,2-3) 
El texto de Agamben está dotado de un lenguaje filosófico y literario, en el que no describe 
de manera analítica la contemporaneidad, sin embargo, nos dota de una estructura que permite 
figurarnos una idea del sujeto al cual hace referencia constantemente. El sujeto 
contemporáneo vive su tiempo y es capaz de ver sus características pero no se ancla en ellas 
sino que es capaz de percibir ciertas ausencias, con la capacidad de vislumbrar aquello que no 
parece obvio. En cierta manera, este tipo de sujeto se adelanta a su tiempo, por lo que le 
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conciernen todas aquellas actividades y ámbitos que restan en las oscuridad y trata de 
interpelarlas de manera directa: 
«Contemporáneo es aquel que tiene fija la mirada en su tiempo, para percibir no las luces, 
sino la oscuridad. Todos los tiempos son, para quien lleva a cabo la contemporaneidad, 
oscuros. Contemporáneo es, precisamente, aquel que sabe ver esta oscuridad, que está en 
grado de escribir entintando la lapicera en la tiniebla del presente […] percibir esta oscuridad 
no es una forma de inercia o de pasividad, sino que implica una actividad y una habilidad 
particular, que, en nuestro caso, equivalen a neutralizar las luces que vienen de la época para 
descubrir su tiniebla, su oscuridad especial, que no es, de todos modos, separable de aquellas 
luces […] Percibir en la oscuridad del presente esta luz que busca alcanzarnos y no puede 
hacerlo, ello significa ser contemporáneos. Por ello los contemporáneos son raros. Y por ello 
ser contemporáneos es, sobre todo, una cuestión de coraje: porque significa ser capaces no 
sólo de tener fija la mirada en la oscuridad de la época, sino también percibir en aquella 
oscuridad una luz que, directa, versándonos, se aleja infinitamente de nosotros.» (Agamben:
2008,3-4) 
Al igual que el sujeto, la obra de arte contemporánea tiene un lenguaje no mediado y 
extremadamente nuevo, de ahí que sea viscoso, nebuloso, ambiguo o cuestionable. Se trata de 
un arte no procesado por el imaginario colectivo, que a su vez tampoco rechaza toda la 
tradición anterior. Cuando mencionamos la diferencia entre un artista prototipo que pinta 
paisajes de Barcelona y Ai Weiwei, hicimos una diferenciación muy obvia, ya sin mencionar 
los medios tradicionales contra las prácticas contemporáneas que utilicen cada uno de ellos. 
La diferencia del artista contemporáneo en este caso es que se inscribe en un lenguaje que no 
acabará de ser entendido y dispuesto para el presente, sino que de alguna manera trata de crear 
un efecto disrruptor. Este objetivo puede darse de múltiples maneras, ya sea a través de sus 
temas a tratar, los modos de producción o bien la manifestación de sus reflexiones a través de 
las obras. Lo contemporáneo en este caso suele ser algo que se escurre de la tradición anterior, 
procurando no dejarla de lado pero sin anclarse en ella, de tal manera que puedan inscribirse 
unos nuevos modos. Es común que en casos como el artista chino mencionado, utilice unas 
prácticas como la instalación que se inscriben como prácticas contemporáneas, a su vez que 
dote de un discurso político y social, vinculado al estado actual. El discurso que versa es el de 
problematizar y hacer manifiesto de situaciones que se inscriben en el presente con una 
reflexión que acompaña cada una de sus obras. Cuando Agamben nombra que los 
contemporáneos son raros (2008,4) es un apunte referido a la actitud de esta clase de sujetos, 
que no acaban de encajar en su tiempo a pesar de formar parte de él. De este modo, son los 
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que viven en la oscuridad de su propia época, capaces de ver los entresijos de su presente, así 
como los que vislumbran la luz que procura lo que está por venir.  
No obstante, teniendo en cuenta la noción de contemporáneo que Agamben nos brinda 
podremos observar que muchas de las obras a las que nos referimos como contemporáneas ya 
están instauradas por la tradición, es decir, están mediadas por el entorno, de tal manera que 
no se produce el shock inicial del que hablamos, en tanto que ruptura. En este punto de la 
cuestión será necesario cuestionarnos si realmente aquellos a los que nos referimos como 
contemporáneos, como ha sido el ejemplo de Ai Weiwei realmente se inscribe en el marco 
teórico de lo contemporáneo agambiano, dado que éste no deja de ser un artista que en su 
momento creó transgresiones y abrió nuevos panoramas en el arte, pero, sin embargo, sus 
prácticas ya están aceptadas por la mayoría, tanto público como institución, neutralizando la 
irrupción inicial. Más adelante, en el capítulo Modelos artísticos contemporáneos 
comentaremos con más detalle esta cuestión. A continuación nos centraremos en el tema de la 
novedad, la aparición de nuevas prácticas que dado un momento pasan a ser repetitivas y 
posteriormente inscritas en el marco de la tradición.   
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La diversidad de las prácticas artísticas se amplió exponencialmente en la modernidad y 
posmodernidad, permitiendo el origen de nuevas disciplinas que se inscribieron en el marco 
de la estética. Comentaremos cuatro de las disciplinas hegemónicas contemporáneas, para 
analizar qué significaron para la creación y experiencia artística. Se trata principalmente de 
una investigación de los géneros dominantes, es decir, aquellos que se han instaurado 
rompiendo con otros medios anteriores como la pintura o la escultura, no obstante estas no 
han desaparecido y continúa habiendo pintura o escultura contemporánea. De esta manera, 
podemos observar que la aparición de nuevas prácticas no significa eliminar las anteriores, 
sino que se genera una posibilidad de extender las posibilidades del arte. La intención de los 
artistas ha sido la de ampliar las fronteras del arte, dilatar y disolver la separación de las 
prácticas hegemónicas de la tradición para generar de nuevas. Estos nuevos modelos 
contemporáneos han dado lugar a otras prácticas nuevas, inclusive a formatos postmedialidad, 
en la que los medios utilizados se mezclan entre sí en una hibridación de las disciplinas.  
Nos hemos centrado en comentar las cuatro prácticas hegemónicas para tener una visión 
general de ellas, así como valorar hasta qué punto cada una de ellas representa una indagación 
y reflexión sobre temas concretos. Como veremos más adelante y comentaremos 
distendidamente, la performance propone nuevas maneras de entender el cuerpo e introducirlo 
en la experiencia artística, pero no tiene las mismas peculiaridades que el readymade, donde 
la idea principal consiste en la transfiguración de un objeto cualquiera. El que más relación 
mantiene esta idea es el arte conceptual pero se formaliza de manera distinta. Finalmente, está 
la instalación, que es una disposición espacial que trabaja principalmente desde la percepción. 
Evidentemente, cada una de estas prácticas tiene sus peculiaridades, por lo que a partir de 
ciertos parámetros el artista dispone cómo jugar y crear multitud de eventos y posibilidades. 
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I.  La performance  
No es lo mismo un cuadro, el cual tiene su fisicidad en un objeto, que una performance, la 
cual está totalmente vinculada al cuerpo. Si bien ambos pueden ser una producción artística, 
tienen características muy distintas, siendo modelos basados en conceptos diferentes. 
«A principios de los años sesenta se produjo en las artes occidentales un generalizado e 
insoslayable giro performativo (…) Condujo a la creación de un nuevo género artístico: el 
llamado arte de acción y de la performance. Desde entonces, las fronteras entre las distintas 
artes se han vuelto cada vez más tenues, se ha tendido progresivamente a la creación no tanto 
de obras de arte cuanto de acontecimientos, que se empezaron a realizar con llamativa 
frecuencia en forma de realización escénica.» (Fischte-Lichte, 2011:37) 
La obra de arte tradicional se apoya principalmente en un objeto físico al cual hace 
referencia, mientras que en la performance se elude esta condición. El giro performativo se 
postula como una ruptura de las premisas anteriormente comentadas. En este caso, la 
interacción del sujeto — artista— receptor es de manera continua y dinámica, mientras que en 
los modelos tradicionales se abogaba principalmente por una recepción del objeto concebida 
por el artista. Podríamos llegar a decir que el modelo tradicional sigue ciertos elementos de 
jerarquía como producción de una obra que posteriormente será observada por un receptor, 
unos tiempos ordenados y con una significación que el artista concibe para que el receptor 
pueda concretar. Sin embargo, el arte performativo pretende romper esta cadena casual, 
apostando por unos tiempos de simultaneidad donde el mismo artista y receptor sean 
participes a la vez de la misma obra que se ejecute, dándose no solo una relación, sino 
deviniendo una interrelación:  
«Una perfomance así escapa al alcance de las teorías estéticas tradicionales. Se resiste 
tenazmente a la aspiración de una estética hermenéutica: la comprensión de la obra de arte. 
En este caso de trata menos de comprender las acciones que llevó a cabo la artista que de 
comprender sus experiencias mientras lo hacía y las que suscitó a los espectadores. Es decir, 
se trata de la transformación de quienes participaron en la performance.» (Fischte-Lichte, 
2011:8) 
Encontramos cierta dificultad para definir el concepto de performance, pero podemos 
encontrar algunas características que nos servirían para enmarcarlo en un modelo de “hacer”/ 
producir arte que lo diferencian de los modelos tradicionales. Es cierto que la performance 
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aboga por la corporalidad como eje principal, pero no debe ser confundida con el teatro, el 
cual también posee un carácter performativo. Debe entenderse que, en un sentido general, éste 
es, probablemente, el único rasgo que comparten. El cuerpo del artista no es el único partícipe 
de la obra, el receptor o público deja de ser un mero espectador pasivo para actuar 
simultáneamente al acontecimiento. Todos son participantes de la performance, una 
compenetración total que ocurre en un espacio-tiempo determinados [hic et nunc] 
Constituyendo un acontecimiento de producción y recepción a la vez. Erika Fische-Lichte 
comenta como el giro performativo dio lugar a esta clase de creación y así como 
compenetración del artista y espectador: “En lugar de crear obras, los artistas producen cada 
vez más acontecimientos en los que no están involucrados sólo ellos mismos sino también los 
receptores, los observadores, los oyentes y los espectadores.”(Fischte-Lichte, 2011:45) Una 
de las pretensiones de los primeros performers fue la de desauratizar la obra de arte, anular su 
condición de objeto de culto, con unas características singulares, específicas y platónicas para 
ofrecer otra clase de valor, el de la mundanidad, la acción y el propio cuerpo como medio 
(medium y way). Es importante remarcar que la performance no suele centrarse en lo que va a 
mostrar, no es una actuación estructurada y guionizada, sino que la propuesta del artista va 
marcada por una guía que devendrá en el momento y acto de ejecución. El público toma la 
acción performativa de manera partícipe y activa, llegando en algunos casos a redefinir los 
parámetros de la propuesta inicial. Se trata más que nada de una vivencia, de utilizar el tiempo 
de una manera directa, dictaminando unos usos producidos por la interacción del artista y el 
público.  
Otro de los rasgos principales es su carácter efímero, es decir, que acontece, ocurre y 
desaparece en el mismo acto. No hay un rastro de ello, un punto de inicio al que volver y 
repetir. La repetición de la performance será solo una recreación de ese preciso momento pero 
no un calco exacto de ésta. Solamente el registro visual, ya sea a modo de grabación o 
fotografía, será capaz de mostrarnos qué ocurrió en ese momento si no pudimos vivirlo en 
primera persona, registro del cual no quedará una acción, sino una observación, otra vez, 
pasiva. No seremos los receptores activos que vivieron ese instante, solo podremos 
reproducirlo, pero no modificarlo o interactuar en el triángulo de la propia acción de la obra. 
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La performatividad abre nuevos caminos a cómo abordar la obra de arte que, hasta cierto 
momento, había sido invariable, inmóvil e inmutable. 
 Algo parecido ocurre con las instalaciones que actualmente colman los museos de arte 
contemporáneo. Se trata de espacios con dispositivos, máquinas y numerosos recursos 
multimedia que tratan de producir efectos visuales, sonoros y ambientales. Se trata de un 
término muy genérico, del cual no podemos ejemplificar con un modelo concreto, sin 
embargo, al igual que la performance, necesita de la acción del público para interactuar con la 
obra y así generar algún tipo de experiencia: “No es necesario que el dispositivo  sea 
fácilmente identificable como “arte”, visto que el arte no es más que el efecto 
producido.” (Michaud,2007:32)   
Un punto interesante a tener en cuenta es comprobar que el giro performativo no recae en 
la mera acción del artista que “ejecuta” la performance, sino que éste puede estar presente en 
muchas otras artes, de ahí que se haya afirmado que las fronteras de las artes se han ido 
difuminando, hecho que provoca que se den ciertos destellos de performatividad en otras 
artes. Erika Fischer-Lichte ejemplifica lo anteriormente dicho con las corrientes del Action 
painting y el Body art y también con artistas como Hermann Nitsch, accionista vienés, Joseph 
Beuys y el grupo FLUXUS, pero no conforme con esto, pone ejemplos de la performatividad 
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8 .Acción de FLUXUS. Fotografía
presente en la música de John Cage, la literatura de Grass o las vanguardias del teatro . 4
Podríamos llegar a teorizar inclusive sobre el gesto performativo en artes tan tradicionales 
como la pintura. Un buen ejemplo es Pollock, que nos presenta unas pinturas que no son 
estáticas, sino que su máxima intención era la del momento de la creación, el dripping, el acto 
puro creativo del artista que se dispone a engendrar su obra. Éste no es el punto en el que nos 
hemos pretendido centrar, pero sin duda es una idea de lo que nos plantea la performatividad 
a partir de una forma abierta y pensable desde muchas artes. 
II. Ready Made 
Es  conocido  el  caso  del  artista  Marcel 
Duchamp, que en 1917 mandó a una muestra de 
arte  de Nueva York un urinal  titulado Fountain 
bajo el pseudónimo de R. Mutt. De esta manera 
tan desenfada respondió a los organizadores de la 
exposición  que  se  habían  mostrado  con  una 
actitud  muy abierta  a  considerar  cualquier  cosa 
para la inclusión. Seguramente no esperaban que 
un artista apareciera con una ocurrencia así,  sin 
embargo, esto significó una de las rupturas con la 
tradición. El gesto de Duchamp no era ingenuo y 
no sabremos jamás si era una sátira contra la institución. Lo que está claro es que fue toda una 
declaración de  intenciones.  Este  tipo de  obras  fueron concebidas  como un ataque al  arte 
visual, de esta manera Duchamp inició una lucha contra la determinación de la naturaleza del 
arte. No pretendía buscar objetos que fueran atractivos o desagradables, sino que resultaran 
 En el texto de Erika Fischte-Lichte (2011) encontramos comentadas las referencias nombradas en las 4
páginas 40-45 
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9. Marcel Duchamp, Fountain, 1917
indiferentes para la mirada. Se ha tratado de un concepto difícil de definir incluso para su 
propio creador, que declaró no haber encontrado una definición satisfactoria.
Muy famoso  es  el  caso  de  las  Brillo  Box  de  Andy  Warhol.  En  un  sentido  literal,  no 
podríamos hablar de un readymade, dado que el objeto fue confeccionado y creado, no siendo 
la Brillo Box real, la de uso cotidiano sino que fue producida expresamente para la ocasión. 
En cualquier caso, la intención de ambos artistas era similar. El éxito, para muchos, y fracaso 
del  arte,  para otros,  no fue otro que el  desafiar  de manera directa  los  convencionalismos 
artísticos. No tiene importancia quién lo ha fabricado o si ha sido adquirido directamente de 
una tienda, sino que lo importante es el acto de creación, la elección de transforma un artículo 
en una obra de arte y proporciona un pensamiento nuevo para el objeto.
¿Qué es lo que transfigura el  objeto cotidiano a ser una obra de arte? Obviamente,  en 
primer lugar hablaremos del cambio de localización. Cuando el objeto es abstraído de su uso 
común  para ser expuesto en un lugar diferente se crea un aura de privilegio, de diferencia 
ante el resto. También se produce la transfiguración con la mirada de los espectadores que 
cambian su actitud respecto a él, con palabras de Gordon Graham: “ There are two ways in 
which this might be thought to transfigure them. One is simply the change of place itself, and 
the other is the way that seeing them in this context changes our attitude to them.” (Graham, 
2005: 189) 
Entra en este punto la discusión de la dotación de significado que ofrece el lugar en la obra 
de arte. Tomar un objeto cotidiano que en un hogar no tendría ningún valor estético especial, 
pero que en una institución que lo reconociera sí.  Incluso, para rizar un poco el rizo, ese 
mismo objeto en determinados espacios de la institución, por poner un ejemplo, en el baño, 
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10. Andy Warhol, Brillo Box 1964
continuaría siendo un objeto sin ningún valor especial. Inferimos de esto que la localización 
en un punto concreto de la exposición es lo que determinara el cambio de su estatuto, en este 
caso, la sala expositiva.
Esta actitud fue tomada como un hecho de subversión y en cierto modo de ataque contra 
las reglas estrictas y restrictivas que ejecutaban los museos. De esta manera, se ponen en 
manifiesto  otras  reglas  operantes  de  la  institución.  El  objeto  carente  de  importancia  se 
transfigura y se transvalora, sin obedecer las reglas formales o estéticas, sino que aquello en lo 
que debemos fijar nuestra atención es en el objeto como tal, así como la teoría que el artista 
haya conceptualizado. Duchamp, quien empezó este movimiento apuntó: “When I discovered 
readymades I thought to discourage aesthetics . . . I threw the bottle rack and the urinal in 
their faces and now they admire them for their aesthetic beauty (Chilvers and Osborne 1997: 
172)”   Personalmente, no creo que la Fountain de Duchamp vaya a ser vista estéticamente, 5
de  hecho,  creo  que  la  manera  de  observar  el  readymade  se  basa  en  lo  comentado 
anteriormente, es decir, el gesto de des-localizar el objeto. En este caso no tiene una cualidad 
estética a valorar, no se espera un juicio estético sobre el objeto, porque éste procede de una 
fabricación en cadena, y nos daría completamente igual su forma o color, siempre y cuando el 
gesto fuera el procurado por el artista. El artista aquí no actúa de forma manual, en cuanto 
creador de la obra, no la fabrica ni la construye, sino que se trata de poner en relieve una idea 
e insertarla en la obra. La intervención del artista, en este caso la que actúa como catalizador 
capaz de dotar de sentido, es el gesto radical de des-auratizar a la obra de arte tradicional a la 
vez que auratizar al objeto común lo que choca al espectador: “The idea  of a manufactured 
urinal in an art gallery is novel, something original, that no one had thought of doing, and 
rather intriguing once it is done. Perhaps this is correct, but if it is, the aesthetic value of 
originality attaches not to the work but to the idea  or the concept.” (Graham, 2005:191) Esta 
sensación de novedad que procuró Duchamp fue un movimiento muy hábil y descarado contra 
la tradición, poniendo en duda lo que hasta entonces había permanecido imperturbable en la 
obra de arte: 
 «Tienen  una  identidad  doble.  Son  artefactos  socialmente  funcionales  que  se  han 
convertido  en  sublimes  obras  maestras  del  arte  por  el  acto  creativo  de  la  psique  de 
Duchamp. Pero conservan su funcionalidad cotidiana: revierten a ella en el parpadeo  de 
 Esta cita aparece en la obra de Gordon Graham (2005:189) la cual hace referencia a Oxford Dictionary of Art 5
donde Duchamp hace una aclaración sobre su propia obra. 
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un ojo creativo, o más bien en la mente. En una palabra, encarnan la ósmosis estética sin 
dejar  de  ser  materia  inerte.  Extraordinariamente  ambiguos,  son  extraordinariamente 
perversos, es decir, desdibujan la diferencia entre arte y no arte, un acto de diferenciación 
demasiado  a  menudo considerado  como el  quid  de  la  creatividad  moderna.»  (Kuspit, 
2006:27) 
He aquí una muestra de un arte que desdibujaba las diferencias, que empezaba a enturbiar 
aquello que claramente durante muchos años había sido considerado obra de arte. ¿Dónde 
clasificamos  un  objeto  con  una  entidad  doble?  Las  brechas  entre  los  límites  del  arte  se 
expanden un poco más con esta clase de objetos,  nos proporcionan un cuestionamiento y 
discusión sobre la propia naturaleza, definición y clasificación del arte. Este tipo de propuestas 
artísticas continúan siendo conflictivas.  Un caso relativamente más reciente de readymade 
problemático fue My Bed (1999) de Tracey Emin. La obra se trata literalmente de la cama sin 
hacer del artista,  conteniendo condones usados, cigarrillos,  sábanas sucias y desechos que 
rodeaban la cama. Este objeto fue trasladado a la sala de exposición con todos los elementos 
mencionados  tal  y  como Tracey  Emin  la  había  dejado,  sin  cambiar  ni  modificar  ningún 
aspecto. La artista mencionó que la idea para la obra fue inspirada por una fase de depresión 
en la que había permanecido por muchos días en la cama y en el cual, en un momento dado, 
advirtió la sensación de acumulación y repulsión que daba ese espacio, advirtiendo lo que 
había estado creando.
!44
11. Tracey Emin, My Bed, 1999. Fotografía de la instalación
Quienes no consideran el readymade como arte se posicionan en la defensa del ser-objeto, 
es decir, la idea que el artista quiera otorgar no es suficiente como para superar la condición 
de objeto común que tiene la obra. Si además ésta no proporciona una experiencia estética, 
emoción o conocimiento, el espectador puede llegar a sentirse totalmente desamparado sin 
saber qué hacer y, como tal, parecerle un absurdo, no cayendo en la cuenta de que el juego del 
absurdo forma ya parte de la acción de abordar la obra. La transfiguración del objeto no exime 
que éste sea un objeto más trasladado de su uso y toda idea que haya detrás suyo sea vista 
como una imposición del artista el cual actúa de manera mesiánica para desviar la manera de 
ser concebido. Una de las críticas es la falta de creatividad que este tipo de obras procuran, 
considerándose, en el peor de los casos, una frivolización del artista y de la obra.
III. Instalación 
La instalación consiste en un arte tridimensional diseñado para transformar la percepción 
de un lugar y espacio. Las primeras instalaciones no tenían un carácter muy definido como tal, 
se trataba de instalaciones normalmente minimalistas que querían crear un tipo de ambiente, 
contrastando con las de los años 80, las cuales eran mucho más visuales y recargadas con 
materiales en dimensiones gigantes y de manera excesiva. Finalmente su momento cumbre 
fue en los años 90 cuando los museos aprobaron este tipo de prácticas. 
El espacio de la instalación puede ser tanto interior como exterior, es decir, la obra puede 
ser construida para espacios de exposición, como serían museos y galerías, así como espacios 
públicos. No existe un límite en el espacio concreto, dado que la instalación simplemente 
pretende intervenir en el lugar, sin concretar cómo debe ser éste. Encontramos obras que son 
permanentes y otras efímeras, es decir, las primeras se asientan de forma intemporal, mientras 
que las segundas permanecen solo durante un espacio concreto de tiempo. Algunas de ellas 
son específicas del lugar, es decir, que son diseñadas expresamente para que permanezcan en 
un sitio determinado, apelando a las características inherentes al espacio donde tal obra 
quedará establecida. 
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No podemos establecer un tipo de material concreto para las instalaciones, dado su grado 
de variabilidad. Pueden ser realizadas con múltiples materiales, medios físicos, visuales o 
sonoros, incluso intervenir otras disciplinas artísticas, si bien es cierto que se suelen utilizar 
medios nuevos, como el video, sonido, realidad virtual o internet, esto no es una característica 
estricta. No existe una regla unificadora para determinar cómo debe ser una instalación, como 
ocurre en la mayoría de prácticas contemporáneas. Bishop lo describe así:  
“Installation art’ is a term that loosely refers to the tope of art into which the viewer physically 
enters, and which is often described as ‘theatrical’, ‘immersive’ or ‘experiential’. However, the 
sheer diversity in therms of appearance, content and scope of the work produced today under 
this name, ad the freedom with which the term is used, almost preclude it from having any 
meaning. The word ‘installation’ has now expanded to describe any arrangement of objects in 
any given space, to the point where it can happily be applied event to a conventional display of 
paintings on a wall” (Bishop, 2005:6) 
No podemos desligar la instalación de otros medios como el readymade o el arte 
conceptual, siendo la época donde este arte se asienta, contemporánea al surgimiento de las 
prácticas anteriormente mencionadas. Sin embargo, no fue hasta 1969 que el Diccionario de 
Oxford lo incluyera como una forma específica de arte y, a mediados de 1990, cuando 
aumentó el interés en este tipo de prácticas. 
Se trata de espacios transformados, que esencialmente tienen en cuenta una experiencia 
sensorial amplia, por lo que la obra no reside en un punto concreto al cual prestar atención de 
forma aislada, teniendo presente muchos elementos, como la arquitectura, la forma, el 
ambiente e inclusive el público. En múltiples ocasiones, las instalaciones requieren de la 
participación del público, la interacción les concede un funcionamiento más complejo. No es 
simplemente un objeto postrado en el ambiente sino un medio con el cual unirse al entorno, 
una inmersión a la posible experiencia estética y sensorial. Lo importante es cómo los objetos 
se disponen y cómo nuestro cuerpo (en tanto que espectadores) responde a él. Una de las 
características importantes es que son obras que difícilmente puedan entrar en el mercado del 
arte, ya sea por sus dimensiones o propósitos, la obra cobra relevancia en espacios concretos.  
Una de las características importantes de este tipo de obra de arte es que son un tipo de 
práctica que difícilmente pueda entrar en los movimientos del mercado del arte, más 
concretamente en la compra de particulares. Esto se debe a una razón tanto logística como 
propia de los elementos característicos de las instalaciones. Esta razón parte del hecho de que 
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sus dimensiones suelen imposibilitar la entrada en ese mercado, por motivos de incapacidad 
de ser trasladados y situar en otro lugar tal instalación, lo que, al mismo tiempo, nos lleva al 
siguiente impedimento, el cual reside en el hecho de que gran parte de estas instalaciones 
guardan una profunda y significativa relación con el espacio concreto en el que se hallan, por 
lo que la venta de ésta y el consiguiente traslado a otro espacio aniquilaría y reduciría el 
significado primero de ésta. 
Comentaremos brevemente dos tipos de instalaciones que difieren en su estilo y manera de 
presentarse, mientras que ambas comparten las características que hemos comentado 
anteriormente: La instalación de la artista japonesa Yayoi Kusama, Infinity mirrored Room es 
una instalación con un alto componente estético visual, una pequeña sala llena de espejos que 
reflejan luces de LED por todo el ambiente, creando la sensación de infinitud a pesar de estar 
en una pequeña sala. Vemos un patrón que se repite por la intervención de la luz y los objetos, 
creando una experiencia perceptual de infinitud, trasladando el espacio del espectador al que 
el artista quiere proyectar.  
No obstante, otro tipo de instalación que poco tiene que ver con la anterior es un caso de 
land art de los artistas Christo y Jeanne Claude: Floating Piers, donde se trata de una 
intervención en un medio natural a gran escala que consistió en crear un muelle flotante sobre 
el Lago Iseo. Es un proyecto que entra en contacto con la naturaleza al crear artificialmente 
una pasarela que une varios puntos de la geografía con las islas que hay en el lago y se trata 
de una instalación gratuita y de acceso libre, que permite al visitante pasear por los 3km de 
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12. Yayoi Kusama, Infinity mirrored Room , 2013. Fotografía de la instalación
pasarela. Con esto queremos mostrar dos tipos de instalación contemporáneas que nada tienen 
que ver la una de la otra. No existe un ejemplo paradigmático que englobe las instalaciones, 
sino que se trata de construcciones por parte del artista que pretenden crear una reacción al 
espectador mediante la inmersión en el ambiente.  
Las instalaciones presentan el espacio y buscan la interpelación del espectador. Algunas de 
ellas procuran crear sensaciones ambientales desde sonidos a efectos visuales, otras fundirse 
con el ambiente o la naturaleza o, simplemente, tematizar un concepto en el ambiente. Esta 
clase de prácticas pueden parecer ejercicios de diseño, arquitectura o ambientación y en 
algunos casos es lo que proponen. No se enmarcan en un ámbito concreto, sino que crean a 
partir de la multidisciplinariedad. 
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13.Christo y Jeanne Claude, Floating Piers , 2016. Fotografías de la instalación y plano.
IV. Arte Conceptual 
El arte conceptual es un movimiento artístico que emergió durante los años 60, en el cual la 
conceptualización de la obra es más importante que el objeto a mostrar, es decir, su 
representación. En cierto modo se produce una intelectualización de la obra, de tal manera 
que las ideas que ésta quiere transmitir prevalecen sobre los aspectos formales.  Los conceptos 
o ideas son los elementos primordiales, mientras que la técnica, materiales y cualidades 
estéticas permanecen en un segundo plano. 
En este breve texto el artista americano Sol LeWitt manifiesta las ideas principales, cómo 
aborda y crea arte conceptual, así como una serie de sentencias que demarcan aquellas 
características que considera primordiales, definiendo el arte conceptual de la manera 
siguiente: 
«I will refer to the kind of art in which I am involved as conceptual art. In conceptual art the idea 
or concept is the most important aspect of the work. When an artist uses a conceptual form of art, 
it means that all of the planning and decisions are made beforehand and the execution is a 
perfunctory affair. The idea becomes a machine that makes the art. This kind of art is not 
theoretical or illustrative of theories; it is intuitive, it is involved with all types of mental processes 
and it is purposeless. It is usually free from the dependence on the skill of the artist as a craftsman. 
It is the objective of the artist who is concerned with conceptual art to make his work mentally 
interesting to the spectator, and therefore usually he would want it to become emotionally dry. 
There is no reason to suppose, however, that the conceptual artist is out to bore the viewer. It is 
only the expectation of an emotional kick, to which one conditioned to expressionist art is 
accustomed, that would deter the viewer from perceiving this art.» (Lewitt, 1967)  
El arte conceptual ha significado una radicalización que ha denotado un carácter 
contemporáneo, reivindicando la transgresión respecto a ciertos convencionalismos, 
entendiendo que el arte no tiene que ver solamente con la pintura o la escultura, tal y como 
estamos más que acostumbrados. De esta manera, una de sus peculiaridades es acudir a 
prácticas contemporáneas. Los medios más empleados son el texto, fotografía, video, 
tecnología y performance, pero no hay un medio común. Cada artista debe crear a partir de lo 
que le apetezca, dado que la premisa principal y lo más importante no será el objeto o 
artefacto a mostrar sino la idea tras de él: “Any idea that is better stated in two dimensions 
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should not be in three dimensions. Ideas may also be stated with numbers, photographs, or 
words or any way the artist chooses, the form being unimportant.” (Lewitt, 1967) Otra de sus 
características es que no se expone en sitios concretos, es decir, puede estar en un museo 
como en medio de la calle, por lo que no existe una localización preferente en este tipo de 
obras, como tampoco un tema común. La pluralidad en todos estos ámbitos hace que sea 
difícil de concretar, dado que la variedad es infinita y no concentrada en un campo, por lo 
contrario, hay una interdisciplinariedad que pretende unir, hacer, des-hacer y jugar. Este tipo 
de prácticas artísticas apuestan por una variedad y no por la clasificación y concreción. 
La cuestión de la creatividad y habilidad artística es una de las críticas que comparte con el 
readymade, con las que se suele atacar también el arte conceptual. Éste no requiere de la 
maestría técnica de los materiales a nivel formal, pero eso no exime que no haya cierto 
conocimiento del uso material. Precisamente, si arte conceptual no se centra en la formalidad 
clásica es para responder contra la convencionalidad. Algunas de estas obras son instrucciones 
escritas que describen a la propia obra, que nunca es material y física, dado que no es creada 
como artefacto, precisamente se quiere acentuar la idea que prevalece ante el objeto físico. 
Como ya hemos comentado, apuesta por una pluralidad en los medios, ofreciendo una 
apertura total que legitima cualquier cosa con tal que contenga una idea. Suele referirse a este 
movimiento como un ataque al formalismo que el influyente crítico Clement Greenberg, 
quien sostuvo que el contenido de la obra, sus valores estéticos, están basados en la 
formalidad, entendiendo que la forma, composición, colores y estructura son lo que 
determinan la calidad de la obra. También es común relacionar este tipo de práctica con el 
readymade, dado que en ambos casos la obra ya no es objeto de contemplación fruto de la 
creación del artista sino como un objeto del cual producir ideas. 
Podríamos hacer una larga enumeración de ejemplos notables en el arte conceptual, no 
obstante, nos limitaremos comentar algunos de ellos. Describimos en un apartado anterior el 
caso de Robert Rauschenberg borrando una obra de De Kooning, donde vemos una muestra 
más del desafío que propone este tipo de arte, en este caso, el artista que se cuestiona la 
naturaleza del arte así como al propio espectador. Desafía a la obra que borra, con toda la 
templanza del mundo, eliminando el rastro de una obra que era de un artista conocido y 
importante. Otro caso, es el de Yoko Ono publicando su libro Pomelo donde escribe una 
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suerte de instrucciones para obtener experiencias estéticas. Joseph Kosuth fue otro de los 
pioneros en este modelo artístico, quien también se dedicó a teorizar sobre esta práctica, 
habiendo escrito libros como Art after philosophy (1969) donde se observa más claramente su 
teoría y pensamiento. Una de las piezas más reconocidas es la de One and three chairs. Esta 
obra consiste en una silla, una fotografía de la silla y la definición de diccionario de “silla” es 
una obra en forma de instalación. En este caso, el artista mostraba como la obra de arte 
encarna una idea, que es la definición y que permanece constante pero los elementos pueden 
variar, en el caso de la silla puede ser cualquier silla con la condición que la fotografía de la 
silla sea de ésta. En este trabajo se resalta la relación entre el lenguaje, imagen y referente, 
poniendo en manifiesto un problema filosófico lingüístico aplicado a la teoría artística.   
Al igual que el readymade, el arte conceptual marca una distinción con el arte tradicional, 
cuestionando la naturaleza artística así como la naturaleza del artista, que tradicionalmente 
había sido comprendido como un sujeto que creaba una obra con un carácter especial. Una de 
las cuestiones más difusas de este tipo de creación es que no siempre queda claro qué o cuál 
es el concepto del que el artista hace referencia. Trataremos de explicar de la manera más 
clara posible esta problemática: El concepto no es lo mismo que la intención del artista. Por 
conceptual entendemos la idea tras la cual el artista decide trabajar con su obra y llevarla a 
cabo, pero no es la vocación intencional lo que debe ser el resultado de su comprensión: “It 
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14.Joseph Kosuth, One and three chairs, 1965. Fotografía de una versión de  la instalación
doesn't really matter if the viewer understands the concepts of the artist by seeing the art. 
Once it is out of his hand the artist has no control over the way a viewer will perceive the 
work. Different people will understand the same thing in a different way.” (Lewitt, 1967) La 
cuestión del entendimiento es una de las más polémicas que atraviesa el arte conceptual, ¿Qué 
pasa si no entendemos la idea o si nos resulta indiferente aquello que se oculta tras el objeto? 
En algunas obras podremos llegar a vislumbrar su significado, pero en otras no nos queda más 
remedio que creer aquella información que se nos brinda de forma complementaria. ¿Si la 
obra no es comprendida podremos culpar a alguien? En esa ambigua situación no se puede 
determinar si el artista ha sido incomprendido o bien si el receptor es incapaz de discernir el 
significado de la obra. Muchas veces el mismo receptor se siente apabullado y tacha al arte 
conceptual de arrogante, pensando que como no puede comprender la referencia o idea de la 
obra, ésta obra de arte se cree en posesión de una “superioridad” respecto al arte tradicional. 
Sin embargo, que uno de los propósitos sea romper con la tradición no significa que se sienta 
superior a ella, es simplemente una respuesta, arriesgada pero sin más. También ha sido 
enormemente atacada la idea de que el arte conceptual es un simple objeto adornado de teoría 
filosófica. La crítica de este tipo ataca no solamente a la naturaleza de la obra, sino también a 
la pretenciosidad que conlleva, creándose una pseudo-filosofía que nada tiene que ver con el 
arte ni con la filosofía. Obviamente existen artistas de este tipo y obras que no se sostienen 
por si mismas, no obstante, esto no es una condición para negar todo tipo de arte conceptual. 
* * * 
Estas son consideradas las prácticas hegemónicas, las que podemos observar en cualquier 
museo de arte contemporáneo. Son aquellas que rompieron con la tradición pero ya han sido 
acomodados por y para las instituciones. Sin embargo, aun siendo las que más visibilidad 
tienen, no consiguen siempre una buena recepción por parte del público general, el cual no 
acaba de entender muchas de las obras de este tipo. Generalmente, este público acepta estas 
nuevas prácticas y comprende que forman parte del arte contemporáneo pero hay muchos 
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casos en los que tal público no halla nada de valor en esas obras, ya sea por falta de 
conocimiento sobre ellas o su significado particular. No obstante, como ya mencionamos 
anteriormente en el apartado sobre “Coetáneo, actual y contemporáneo”, lo contemporáneo en 
el sentido de Agamben  produce un shock inicial en sus inicios como prácticas nuevas, pero 
posteriormente se adaptan formando parte de la tradición o del imaginario colectivo, 
neutralizándose. Debemos cuestionarnos si realmente lo que llamamos prácticas 
contemporáneas se inscriben como algo contemporáneo, valga la redundancia. Hemos 
comentado cuatro de los modelos hegemónicos, sin embargo, hay muchas más prácticas que 
no hemos nombrado y forman parte de las prácticas más actuales. Son estas realmente las que 
en el sentido agambiano rompen con el presente y con el pasado, dado que se sitúan en una 
postura de ruptura real, no formando parte de la hegemonía pero tampoco ubicadas como algo 
realmente reconocido y valorado en la actualidad. Probablemente estas prácticas son 
reconocidas por las instituciones, los estudiosos del arte y el público más interesado en las 
novedades, pero no se reconocen para la masa en el mismo grado que ocurre con las 
hegemónicas, que a pesar de parecer extrañas ya no evocan a un shock realmente 
considerable, llegando a un estado de neutralización.  
Lo que nos interesa mostrar con esta consideración es que existen otro tipo de modelos 
artísticos, como: el arte relacional, net-art, arte digital, video-arte, arte en realidad aumentada, 
arte móvil y entre muchos otros. Hemos comentado con cierta profundidad los géneros 
dominantes, pero estos han generado otro tipo de prácticas que probablemente no sean aun del 
todo reconocidas pero forman más parte que nunca de la significación de contemporáneo. 
Precisamente, son tan emergentes que su discurso está siendo procesado, creado mediante la 
creación de los artistas. Cuando Agamben habla de lo intempestivo nos remite a esta clase de 
concepción de aquello que está en un linde entre pasado y dispuesto al futuro, de aquello que 
es creado en un presente que no acaba de encajar pero se proyecta con una potencia que 
irrumpirá en un momento u otro. 
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·  Rasgos generales  · 
A continuación vamos a describir algunas de las características de la situación 
contemporánea, esto nos permitirá analizar algunos de los rasgos que generalmente aparecen 
en las obras de arte actuales. En primer lugar, comentaremos uno de los cambios sustanciales: 
el paso de la representación a la experimentación e investigación estética. La experimentación 
es una de las vías para investigar desde, para y sobre las prácticas artísticas, es decir, crear 
artefactos que generen experiencias estéticas y permitan una reflexión sobre ellas. No son 
propiamente piezas a la manera tradicional, como cuadros o esculturas, sino que en la mayoría 
de los casos son instalaciones que se disponen con medios muy variados que conllevan una 
suerte de reflexión sobre conceptos o ideas. Sobre todo se trata de producir experiencias 
estéticas más centradas en ámbitos del arte no simbólicos, en estos casos las obras se 
encuentran más dirigidos a los modos de percepción como el espacio o el tiempo. Por 
ejemplo, la artista Rachel Whiteread, en 1997 creó una instalación: Untitled (One Hundred 
Spaces) en la que encontramos una gran sala repleta de cien cubos en 10x10 de resina 
translucida de colores los cuales, todos ellos, forman un gran cuadrado.  
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15. Rachel Whiteread, Untitled (One Hundred Spaces), 1997. Fotografía de la instalación
Se trata de cubos con pequeñas diferencias entre sí, desde texturas, curvas y marcas siendo, 
en realidad, moldes de los espacios que dejan las patas de las sillas. En primera instancia, 
vemos solamente el resultado en forma de cubos, no obstante, se trata del resultado de una 
investigación sobre el espacio estético, en el que produce una reflexión sobre ciertos lugares y 
espacios que normalmente pasa desapercibidos a pesar de formar parte de nuestra 
cotidianidad, como es ese hueco entre las patas de las sillas. Se trata de un ámbito de creación 
así como una investigación a la reflexión, de ahí que sea considerado investigación artística.  
Este ejemplo nos muestra no solamente el aspecto que acabamos de comentar, sino 
también la multiplicidad de los medios, es decir, los formatos del arte ya no están 
condicionados por los medios clásicos y tradicionales. Se habla de una crisis en este caso, en 
el sentido de no existir unos parámetros definitorios, siendo la vertiente positiva de esto la 
incitación a no anclarse en unos medios concretos, de tal manera que no se canonicen cuáles 
son los formatos y medios que los artistas deben utilizar en sus obras. Esto concluyen en una 
variedad absoluta, lo que ha sido nombrado postmedialidad. Esto permite la desaparición de 
ciertas fronteras entre las disciplinas artísticas; uno puede decidir hacer pintura, escultura, 
danza, video, arquitectura, música y un largo etcétera, no obstante, se puede también mezclar 
las disciplinas y medios, sin que ninguno de ellos prevalezca como superior en cada una de las 
obras. Que no haya una unidad clara de sentido posibilita una indeterminación pero también 
toda una amalgama de posibilidades y oportunidades. 
El medio puede ser cada vez más efímero, no tiene porque tener una larga duración o ser 
pensado como algo permanente y estable. Hemos comentado ya algunas de las prácticas 
contemporáneas, como es el caso de la performance, en las que se da en un momento y lugar 
concreto. Se trata de una evocación y dominio de lo efímero en lo que no se pretende la 
conservación y permanencia de las obras, sino simplemente que éstas ocurran, celebrando el 
tiempo y la desaparición. El arte contemporáneo ha traído consigo ciertas problemáticas sobre 
la conservación de las obras, en tanto que en muchas de ellas los materiales utilizados no 
están pensados para una futura conservación, en la que con el paso del tiempo puedan 
permanecer intactos. Encontramos desde elementos vivos, orgánicos, residuos, cibernético y 
un largo etc. De hecho, muchas de las obras están pensadas para ser efímeras y creadas con 
materiales que no pretenden durar eternamente, contrariamente a las obras tradicionales, 
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muchas de ellas buscan precisamente materiales que se estropeen fácilmente, sean difíciles de 
transportar o simplemente formen parte de un lugar por un tiempo concreto. En este sentido 
hablamos de una precarización en la que a través de los medios podemos pensar sobre la 
precariedad así como utilizar medios precarios.  
Dada la situación de variedad absoluta, el verdadero problema “que plantea este régimen 
de producción y de renovación continuo del arte es el del archivo y de la clasificación […] 
Dicho en términos más triviales: ¿qué puede subsistir cuando todo se puede hacer y todo, o 
casi todo, ha sido hecho?”(Michaud:2007, 146-147). Quizás sea un tanto exagerado afirmar 
que todo o casi todo ha sido hecho, no obstante, es un apunte a la heterogeneidad de las obras 
producidas, que procura un problema en términos materiales, ¿Cómo podemos clasificar, 
indexar o archivar la producción artística? Es decir, ¿bajo qué parámetros podremos 
establecer un orden cuando la multiplicidad forma ya parte de la misma producción 
contemporánea? Pero esta problemática no es solamente práctica, sino que apunta a un dilema 
teórico: ¿Cómo podemos orientarnos ante la presente variedad y bajo qué principio de 
organización debe ser tratada?  
«Archivar es seleccionar para conservar lo esencial que hace sentido y podrá de nuevo hacer 
sentido cuando lo necesitemos. Archivar, en la práctica, presupone la definición implícita o 
explícita de un conjunto de cosas que hay que vigilar, de una tradición que vale la pena 
salvaguardar; presupone también la discriminación entre lo que vale la pena por ser 
conservado y transmitido y lo que no tiene importancia. En el presente caso, se trata de 
archivar sin poder, ni querer, seleccionar, sin definición de una tradición. Se trata de hecho de 
archivar “todo lo que surge”, de conservar la producción continuamente renovada del presente 
sin jerarquizarla, ya que por si misma no posee ningún principio de jerarquía, lo que hace 
imposible la tarea de la conservación ilustrada. No queda más que conservar por conservar, 
porque solemos hacerlo, en caso de que, un día fuese digno de ser redescubiertos, porque uno 
nunca sabe, porque vivimos en una sociedad del archivo, porque hay archivistas y 
conservadores etc. […] No solamente la preservación significante resulta imposible en el 
presente en el que todo se vale, sino que también lo es a priori como tarea retrospectiva: la 
naturaleza del archivo convierte en puras ficciones la reapreciación o lectura.» (Michaud:
2007, 148) 
La archívistica es uno de los temas se abren ante estas nuevas posibilidades, que la teoría 
trata de analizar en pos de una ordenación para el futuro, de ahí que el avance de las prácticas 
generalmente suela adelantarse al proceso de los teóricos. Siendo éste uno de los factores más 
importantes para las prácticas contemporáneas, lo que está ocurriendo en nuestro tiempo 
procura inquietudes teóricas. Antes los contenidos, textos, acontecimientos y obras eran 
grandes hechos y relatos, pero hoy día cualquier tema puede ser de contenido artístico sin 
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necesidad de un aspecto concreto. A partir de los años ochenta, la proliferación de nuevos 
estilos y escuelas resultó tan amplia que resultó en el fin de las vanguardias, coincidiendo con 
la posmodernidad anunciada por Lyotard en 1979 por una clase de creación que apostaba por 
la pluralidad y la diversidad, desbancando la noción de los “grandes relatos”: 
«Mientras se caía la barrera entre cultura de élite y cultura de masas, mientras los medios de comunicación 
empezaban a operar con toda su fuerza como medios de cultura y desculturación (la cultura pop), 
aparecieron movimientos de vanguardia obedeciendo a programas más radicales, exhibiendo principios 
conceptuales definidos (por ejemplo, los del minimalismo) y con fuertes compromisos políticos y 
existenciales. 
Al mismo tiempo, estos movimientos estaban divididos, fracturados, sin arraigo popular. Contribuían a 
dividir incluso un poco más el objeto artístico haciéndolo soportar tensiones contradictorias. La obra estalló 
entonces en sus componentes: el material, el concepto, la actitud artística del cuerpo del artista, el medio de 
existencia, las condiciones sociales de recepción. Resulta desmembrada. El arte conceptual, arte mínima, 
body art, land art y el arte del performance suceden al expresionismo abstracto, al color field, al hard edge, 
al pop art, al arte óptico, etc. Un modernismo último rebasa el modernismo y lo pulveriza. La noción de 
artista es, también renovada y borrada. El pintor y el escultor ya deben coexistir con el chamán, el 
performer, el accionista, el conceptual y el minimalista, a menos de que ya no sea posible ser pintor o 
escultor.» (Michaud:2007, 80) 
Michaud relaciona toda esta suerte de acontecimientos con momentos históricos, enumera 
la situación política y social, ejemplificando que se trataba de una época convulsa, en la que 
convivieron numerosos acontecimientos simultáneamente: hippies, situacionismos, 
grupúsculos terroristas europeos, hedonismo de consumo, momento de la liberación sexual, 
sociedad del espectáculo, etc. (2007, 80) Surgiendo una situación difusa, en la que por un lado 
había reaparecido un entusiasmo por la situación modernista, en tanto que el arte tenía un 
carácter revolucionario e innovador y, por otro lado, existía una crisis de confianza en el arte 
contemporáneo: “Su falta de significación, su absurdidad, su carácter estafador, su 
rompimiento con el público, su gratuidad política, su mala influencia moral, etc. Esta crisis 
significó el fin de un culto y de una creencia “moderna”: entramos en el 
posmodernismo” (Michaud: 2007, 81) Se trataba del inicio de una época que proponía 
cambios a la modernidad, pequeños giros totalmente determinantes en cambiar y 
desestructurar los fuertes constructos.  
Otro de los elementos que se suele destacar del arte contemporáneo es la relación que 
mantiene cada vez más estrecha con la teoría. Ya hemos comentado anteriormente como hay 
muchas obras tienen un alto grado de intelectualización. En este sentido, hay quienes hablan 
de performed theory, en el sentido que el arte se hace cada vez más filosófico. Un claro 
ejemplo es el arte conceptual que, como ya mencionamos, se piensa mediante la idea más que 
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en su contenido formal. Algunas de las razones por las que el público general se siente 
abrumado es cuando no entienden la obra, y desconocen que no solamente habría que fijarse 
en el objeto sino indagar sobre la explicación que ofrece el discurso curatorial o el propio 
artista, que dotan de un marco teórico a la obra y permiten que la experiencia con ésta sea 
mucho más fluida. De hecho, siempre han existido obras filosóficas que evocaban o trataban 
problemas de la filosofía, sin embargo, la diferencia con la situación actual es que muchas de 
las obras son directa y estrictamente teoría, lo que produce que la obra sea cada vez más 
intelectualizada, de tal manera que el discurso del arte acaba dependiendo considerablemente 
de la filosofía. Muchos de los statements de los artistas están plagados de citas filosóficas, ya 
sea para utilizar términos que doten de un lenguaje profundo y reflexivo como para remitir 
directamente a filósofos que de alguna manera parece que legitimen y doten de autoridad el 
discurso del artista ¿Deberíamos tener en cuenta este factor como algo positivo o negativo? Si 
bien es cierto que no hay razón alguna para negar la posibilidad de nutrirse de la filosofía y 
complementarse mutuamente, ésta no debería ser considerada como un medio para encontrar 
una verdad que legitimara el discurso del artista.   
Otra de las razones de esta intelectualización se debe a que el arte ahora se piensa mucho 
más a sí mismo, cuestionándose su propia naturaleza probablemente, esta sea una de las 
razones por las que se ha aunado con la filosofía. Además, otra de las características de 
muchas de las obras contemporáneas es el uso de la parodia e ironía para mostrar ciertos 
temas, en la mayoría de los casos se trata de un sutil guiño que permite al espectador conectar 
con ciertos temas para producir una reflexión entorno a él. Este fenómeno se relaciona en 
cierta tomar con el anti-aesthetics que es un tipo de obra de arte que no pretende tener 
connotaciones estéticas, ya sea mostrando obras feas, abyectas, kitsch o simplemente 
chocantes para el público, con la intención de generar una crítica. Resulta paradójico que en 
un mundo condicionado por la estética, en el campo de las artes se abogue por una postura 
anti-estética. El diseño, la moda, la arquitectura, la publicidad entre muchos otros son ámbitos 
que nos rodean constantemente y siempre buscan rasgos de belleza y armonía, sin embargo, 
en muchas de las obras contemporáneas encontramos justamente lo contrario, una actitud de 
rechazo y crítica a la estetización del mundo. Cuando en la obra de arte, que es donde 
tradicionalmente encontrábamos esos rasgos, ya no los encontramos, a lo que estábamos 
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tradicionalmente más acostumbrados a encontrar esos rasgos ya no se encuentran, es decir, se 
genera una fractura, cosa que nos indica que nos permite valorar que en las artes ya no 
prevalece es un valor de distintividad, de hecho, de esta manera, incluso la anti-estética puede 
ser vista como una vía de escape a la cotidianidad estilizada. 
Precisamente sobre el valor de la distinción y unicidad se refería el texto de Walter 
Benjamin, que muestra la oposición entre la obra “áurica” y la reproducible. La primera es 
aquella obra que tiene un carácter especial y único, referido principalmente a las obras del 
pasado, la segunda es aquella que puede reproducirse y en consecuencia pierde ese carácter 
particular. Encontramos un filósofo que remarca la temporalidad de cada una de las obras, de 
tal manera que la obra no es algo inmutable, sino que su esencia es histórica, hecho por el que 
depende de las transformaciones sociales y descubrimientos técnicos. El filósofo Yves 
Michaud hace un recorrido por algunas de las ideas principales que trata la tesis de estética de 
Walter Benjamin: 
«Las transformaciones sociales que las acompaña son: el advenimiento de un público en masa, 
las nuevas condiciones de trabajo y de percepción del mundo, el aumento de los valores de la 
distracción y de la exposición, la transformación de la política en espectáculo masivo; en 
resumen, las transformaciones que han ido acompañando el desarrollo del capitalismo 
industrial […] Lo que la reproducibilidad mecánica destruye es el aura: la existencia singular 
y frágil, la contingencia de la obra en el lugar donde se encuentra, una experiencia simultánea 
de lo cercano y de lo lejano de la obra, de su autenticidad en una “localización” 
única.» (Michaud:2007, 94-95) 
Queda patente el cambio que se ha producido en la obra, en los cuales los parámetros de 
reproducibilidad son esenciales, cuando ésta pierde su estado aurático, arrastrando con ello 
una pérdida de connotaciones como la exclusividad y peculiaridad. Estos cambios, justifica 
Benjamin, se han dado en relación a la situación histórica y los avances técnicos. Además, 
planteamiento desde el materialismo histórico prevé algunos de los cambios que aun están por 
acontecer. El arte dejó de ser pensado simplemente desde las pinturas y esculturas 
tradicionales, para dar paso a la posibilidad de nuevos medios tan variados como aleatorios:  
«[Benjamin] entreveía el advenimiento de formas de arte queda ni siquiera serían artísticas en 
el sentido del pasado y en las que ya ni siquiera quedaría algo del recuerdo de la 
contemplación y del recogimiento que asociábamos al arte en el tiempo de su culto. En la 
experiencia del arte contemporáneo se dio este paso: ya no estamos frente a obras sino 
instalados en la distracción, sumergidos en la relación. Estamos en la experiencia estética 
como los vapores de un hammam: sin concentración sobre los objetos ni sujeción a un 
programa.» (Michaud:2007, 99) 
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Se ha abierto un nuevo abanico de posibilidades, en las que los nuevos medios han 
permitido un nuevo tipo de experiencias estéticas. Con esto queremos decir que, en otro 
momento histórico, la instalación, por poner un ejemplo paradigmático, no hubiera tenido un 
sentido, dado que no podría haber sido considerada como una práctica artística. El arte de 
culto cobraba sentido por unas propiedades auráticas que lo hacían único y especial, sin 
embargo, desde Benjamin hasta la actualidad, esta posibilidad carece de sentido. A grandes 
rasgos, la obra contemporánea existe para ser reproducida, relacionarse con el espectador y 
auto-cuestionarse a sí misma. No obstante, las obras auráticas también resultan ser 
reproducidas, a pesar de poseer un carácter singular: 
«Los cuadros únicos circulan en las exposiciones, en fotografías, en diapositivas, en ficheros 
numerados; los encontramos reproducidos en las revistas, en la televisión, en los libros de arte 
y en la red. Las imágenes permiten sacar partido a pequeña escala de la firma áulica de los 
artistas inaccesibles.» (Michaud:2007, 102) 
Aquello que en otra época solamente podía ser objeto de culto por su unicidad y 
excepcionalidad es ahora una constante de difusión. De esta manera, existe un aura por 
tratarse de un objeto tradicional y de culto, cosa que le otorga una esencia particular, pero el 
desarrollo de la técnica y las posibilidades de reproducción merman esa unicidad con la 
capacidad de difundir la obra en cualquier medio posible. Por poner un ejemplo, una obra 
como Los girasoles de Van Gogh es singular y auténtica, pero en el momento que es 
reproducida se regirá bajo los principios de reproducibilidad, deviniendo la imagen algo 
cercano y al alcance de cualquiera. Ya no solamente necesitamos hacer una visita al museo 
pertinente para observar a la obra, sino que podemos encontrarla en un buscador de imágenes 
de internet, estampada en camisetas, en fotografías que los propios visitantes difunden por las 
redes, en anuncios, revistas y un largo etcétera, son tantas las opciones como la disposición de 
los medios para re-crear la imagen, la cual en algún momento tuvo un valor único y casi 
inaccesible pero que, en el presente, puede ser difundida de cualquier manera. De tal manera 
que la divulgación de las imágenes es tan amplia que ya resulta imposible pensarla como un 
ente aurático, dado que deviene parte de nuestra realidad cotidiana. Sí que valoramos la obra 
como algo especial, porque prevalece la noción de obra de arte de nuestro colectivo 
imaginario, pero no en el sentido estricto en el que funcionaba antes del progreso de la 
técnica, cuando realmente el valor en alza en la obra de arte era el carácter aurático. 
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Los rasgos que hemos mencionado son características y particularidades que podemos 
generalmente identificar en las obras contemporáneas. La repercusión de estos cambios es de 
esperar. Quienes se mantienen en una postura tradicional y conservadora consideran que 
algunos carecen de importancia, siendo incluso un fraude para el arte, no obstante, quienes 
defienden la evolución del arte, comprendido como un concepto abierto en constante 
redefinición, celebran los aspectos mencionados, argumentando que se abre un campo mucho 
más vasto en el que la pluralidad es absoluta. La visión más positiva la consideró un hecho a 
elogiar, siendo toda una liberación, mientras que la versión más pesimista lo juzgó como una 
situación fatídica en la que el “todo vale” reinaba sin ser cuestionado nada. Sin embargo, no 
fue hasta los años noventa cuando el panorama artístico ya se había adentrado a su tiempo, 
según el filósofo francés Yves Michaud: “El paisaje del arte se transformó 
considerablemente: hemos entrado en el tiempo de una especie de posmodernismo que a 
ciencia cierta no se inscribe “después” de nada. Queda claro a posteriori que el siglo XX 
moderno había terminado pero nadie se había percatado.” (Michaud: 2007, 83). Los cambios 
en el arte fueron evidentes, pero no queda claro qué fue lo que provocó ese estado de 
irrupción. Ciertamente, después de una época tan convulsa de cambios no daba tiempo a 
asimilar cada una de las nuevas propuestas y rasgos contemporáneos de forma clara. Esto ha 
dado lugar a algunas divergencias sobre la consideración acerca del arte contemporáneo, 
siendo las más radicales aquellas posturas conservadoras que lo consideran un fraude. 
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5. EL FUTURO DEL ARTE: ¿ARTIZACIÓN 
O MUERTE DEL ARTE? 
Existen a grandes rasgos dos tipos de discursos entorno al futuro del arte. Por una parte, el 
discurso más positivo aboga por un proceso de artización, es decir una relación estrecha entre 
el arte y la vida, en que la experiencia estética puede ser llevada a cualquier ámbito de la 
realidad. Pero también existe un discurso mucho más conservador y negativo que prevé la 
muerte del arte, de tal manera que este llegará a su fin dada la situación de desorden estético, 
considerando que la creación estética actual ya no es arte sino entretenimiento y sinsentido.  
La muerte del arte no es un fenómeno reciente, fue iniciada por Hegel que veía en su época 
un arte cada vez más intrascendente y banal, que no se correspondía a la verdad o realidad. 
Pero esta clase de discurso ha ido evolucionando y generación tras generación encontramos 
una situación similar, un enfrentamiento entre las prácticas tradicionales y las 
contemporáneas, en la que las diferencias no son tomadas como una ampliación del concepto, 
evolución y adaptación a una época sino que la desemejanza es tomada como un rasgo de 
rechazo. Esta clase de concepción se cierra en si misma, cayendo en el error de una definición 
del arte cerrada y eterna en la que el paso del tiempo no le afectará y la noción de arte 
continuará siendo la misma: 
«Donald Kuspit se ve lógicamente empujado a un diagnóstico pesimista de la situación del arte 
contemporáneo. Tan pesimista, en realidad, que sostiene que hoy día domina el posarte y sentencia 
el fin del arte. Ello se debería a a que la creación artística dominante hoy ya no consiste en aquel 
remedio clínico del psicoanálisis, por ello tampoco el arte es ya arte, sino sólo posarte, y la 
recepción se ha convertido en entretenimiento y juego en el que la fuerza ilustradora desalienadora 
del arte queda neutralizada. Cuando el arte ya no se nutre de las oscuras fuerzas psíquicas que lo 
han venido moviendo en los últimos doscientos años y se somete a los dictados meramente 
sociales, políticos o técnicos externos no puede evitar ser neutralizado, mera imagen estética 
castrada, juego y entretenimiento superficial.» (Vilar:2010, 183) 
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Figuras como Kuspit se mantienen alejados de ver un futuro positivo al arte, concluyendo 
que las creaciones actuales no tienen el estatuto artístico que habían tenido en otros tiempos, 
esta actitud tendenciosa trae a colación la poca consideración de ver el arte como una 
constante búsqueda de sentido, de ahí que su condición sea la de redefinición constante. La 
propuesta del filósofo americano es un arte que se inscribe en un marco filosófico, que es 
conceptual y autroreflexivo, de tal manera que se cuestiona por su propia naturaleza. Se trata 
de un texto que, a pesar de tener un título bastante contundente, es celebratorio, no anuncia 
una muerte del arte propiamente, sino que apunta que los artistas pueden hacer de cualquier 
cosa arte, liberándose de buscar qué es el arte. Así entonces, el fin del arte es una liberación de 
las cadenas de la tradición y los constructos que imperan en el orden narrativo. Filósofos 
como Yves Michaud mantienen una postura moderadamente conservadora pero aceptan las 
condiciones de cambio y evolución, partiendo de la base que la posmodernidad y los 
individuos que vivimos en ella mantenemos otro tipo de relación con el arte, diferente a la que 
había en otras épocas:  
«Los melancólicos y los conservadores pueden seguir diciendo que no es arte, que ya no es arte, 
que es cualquier cosa: negocio, cultura de masas, turismo, tiempo libre, acción cultural y ¿Qué 
más? Tienen toda la razón pero hablan de un mundo difunto. Nuestra realidad es el triunfo de la 
estética, incluso en la arte…» (Michaud:2007, 152) 
El aporte de Michaud remarca que la experiencia estética no se encuentra emplazada en los 
museos, bienales o instituciones artísticas, sino que, llegada nuestra época, ésta ha tendido a 
diluirse y traspasar puntos fronterizos: 
«Los centros de arte no están siempre desiertos, ni visitados únicamente por los niños que van a 
cumplir con sus obligaciones escolares; las bienales atraen a muchos turistas, aunque el Puente de 
los Suspiros tiene más éxito. Comparativamente, innumerables son los consumidores de música 
techno, de productos de belleza, de cirugía estética, de diseño o de experiencias de patinaje. Por lo 
tanto, la experiencia estética tiende a diluirse en la experiencia estetizada en general, a no ser que 
constituya un minúsculo islote protegido, una reserva turística en la que se siguen perpetuando los 
ritos del pasado» (Michaud:2007, 150)   
Lo que realmente refiere por experiencia estética ya no tiene un emplazamiento concreto 
ya que vivimos en una época en la que aquello que nos rodea tiene un aire estetizado, de esta 
manera prosigue: 
«La experiencia del arte contemporáneo toma la forma difusa y vaporosa de la experiencia estética 
que ya describí, pero lo hace dentro de los marcos todavía convencionales y reconocidos (galería, 
museo, escuela de arte, manifestación artística). Así es la evaporación del arte. Al mismo tiempo, 
se desarrolla una estetización de la experiencia general: la belleza no tiene límites (beauty 
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unlimited),el arte desborda en todas partes hasta el punto de no estar en ninguna. Así es la 
experiencia estetizada.» (Michaud:2007, 149) 
Además, se centra en entender nuestro tiempo como un triunfo de la estética, en el que 
dichas cualidades no se encuentran solamente en las obras de arte, de tal manera que el arte ha 
quedado liberado de la concepción romántica del arte como transmisor de una verdad 
superior: 
«La época del triunfo de la estética nos obliga a redescubrir esta relación entre arte e identidades y 
lo hace en particular por medio del turismo. En un mundo en el que todo, lo que sea, puede 
moverse arte, si el arte no es pura y sencillamente nada o una estafa, y aun cuando lo es, le queda 
todavía y siempre su función de adorno distintivo: la de marcar y señalar identidades. El triunfo de 
la estética libera el arte de sus características antiguas y veneradas: intelectuales, religiosas, 
políticas, formales, simbólicas, históricas […] Del arte sólo quedan experiencias y estas 
experiencias son, más que nunca, la oportunidad para encontrar a los otros y sus 
identidades.» (Michaud:2007, 164) 
Otra figura interesante es la de Danto, quien mantiene una postura relativamente optimista 
con una propuesta de análisis especulativo sobre el futuro del arte basándose en la concepción 
histórica hegeliana. El título de su tesis suena, sin duda, contundente. El artículo nos advierte 
que tratará del “Final de la obra de arte” (1995) pero no hace falta avanzar mucho más cuando 
en la primera frase enuncia a modo nietzscheano: “El arte ha muerto”. Se trata de un recurso 
retórico para llamar la atención del lector, no es una frase lapidaria. 
Podríamos pensar que existe un futuro brillante y un panorama de esplendor creativo o, por 
el contrario, un arte que está ya agotado y que la producción artística es una suerte de 
repetición en la que no se propone nada especial que no hayan ya elaborado los predecesores 
artísticos. No obstante, debemos tener en cuenta un progreso en los procesos de 
representación que llegó paulatinamente a su fin a principios de s.XX para dar paso a otro tipo 
de lenguaje: 
«Cada vez era más evidente que se necesitaba con urgencia una nueva teoría, que no es que los artistas 
estuvieran fracasando en su plasmación de equivalencias perceptivas, sino que buscaban algo 
absolutamente incomprensible en esos términos.[…] Un buen ejemplo es la pertinente afirmación de que 
los pintores, más que representar, estaban expresando algo […] demandando un complejo acto de 
interpretación por parte del espectador.» (Danto, 1995) 
Llegado a ese punto, el espectador debía descifrar la intención del artista, si éste pretendía 
una mera representación de la realidad y por lo tanto mostrar el objeto como es o, por el 
contrario, lo representaba de una determinada manera centrada en la expresividad subjetiva. 
En este momento, el artista puede decidir si quiere representar o expresar algo sobre él. Poco 
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a poco el factor expresivo fue tomando fuerza y encontramos en las vanguardias como los 
objetos cobran una característica expresiva que puede quedar o no sujeta a la mimesis 
representativa. Lo más interesante de este planteamiento es el paso de la colectividad 
representante a la individualidad expresiva, con palabras del filosofo americano: 
«Debemos comprender cada obra, cada conjunto de obras, en los términos definidos por el 
artista en particular que estamos estudiando, y lo que es cierto en De Kooning no tiene por qué 
serlo en cualquier otro artista. El concepto de «expresión» posibilita esa interpretación, al poner 
en relación el arte con el artista individual. La historia del arte se convierte en la historia de las 
sucesivas vidas de los artistas.» (Danto, 1995) 
Si aceptamos esto la historia del arte, en este momento, deja de ser únicamente por 
movimientos artísticos para devenir historias individuales, una relatividad inconmensurable. 
Precisamente esa muerte es la muerte de la concepción histórica, donde la representación 
queda suplantada por la expresión personal, una discontinuidad a la que hasta entonces el arte 
no se había enfrentado. Cada periodo histórico requería aceptar una compleja teoría de cada 
artista, poniendo modelos que entraban en crisis hasta la aparición de otro y así 
sucesivamente. Desde la posmodernidad empieza un periodo donde cada obra tiene su propia 
identidad, de tal manera que no hay una especificidad y el arte se cuestiona por sus propios 
funcionamientos, llevándolo al límite con la voluntad de autoconocerse y autocomprenderse. 
Finalmente esto resulta una infinidad de teorías, donde más que conceptos lo importante es la 
justificación de éstos: 
«Y estas últimas producciones tienen otra característica más: los objetos tienden a desaparecer 
mientras su teoría tiende al infinito. Al final, virtualmente, lo único que hay es teoría: el arte se 
ha volatilizado en un resplandor de mera auto-reflexión, convertido en el objeto de su propia 
consciencia teórica.» (Danto, 1995) 
Esto es lo que llamó periodo post-histórico del arte; la obra de arte son las teorías que se 
formulen de ella, la reflexión del concepto dispuesto y no tanto el objeto en si. Cosa que, 
según esta propuesta, ya estaría ocurriendo en la actualidad, a pesar de no haber llegado a este 
autoconomiento total que Danto llamó final del arte, es decir, el arte que procura ser 
autoreflexivo de sus propios mecanismos. Brinda el paso ya no solamente al artista creador 
sino también a los filósofos que reflexionan y cuestionan la problemática del propio arte: 
«El fin debe entenderse en el sentido del fin de una actividad “inconsciente”. El arte se volvió 
consciente de su dependencia en relación con las interpretaciones y los mundos del arte en 
cuyos ámbitos las obras existen. En un movimiento hegeliano típico, el arte se volvió 
consciente de sí mismo. Lo que hasta este momento se había dejado a la intuición y a la 
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sensibilidad, a partir de este momento tiene que ver con la consciencia cognitiva generadora 
de interpretaciones. El arte, después de su fin se vuelve filosófico o fundamentalmente 
conceptual y reflexivo. Así es el fin del arte en la época de la filosofía» (Michaud:2007, 130) 
El filósofo americano contempla el estadio final como una posibilidad especulativa, pero lo 
que remarca es la libertad de la realización que se concede al propio artista en poder hacer 
meta-arte, un lenguaje del arte que se encuentra en la misma obra. 
La vertiente positiva se postula a favor del pluralismo de las prácticas artísticas, es decir, 
no hay una defensa de un arte tradicional y una definición cerrada que delimite qué es o no 
arte. Por el contrario, el pluralismo trata de ser inclusivo y alude a la multiplicidad de 
términos que puede conllevar tal definición. El propio lenguaje empleado en los discursos de 
cada uno deja entrever su postura, el pluralismo apuesta por una apertura de los horizontes 
estéticos, por incluir obras de arte múltiples, sin unas categorías concretas y delimitantes. Sin 
embargo, aquellos que sostienen que el arte tradicional es superior dejan de lado esa 
multiplicidad para crear unos valores de distancia entre qué debe o no traspasar la frontera del 
arte, considerando implícitamente que existe una frontera, cosa impensable por parte de 
quienes sostienen el otro discurso. La fijación y delimitación del concepto trae consigo más 
repercusiones de las que aparenta. Querer sujetar, determinar, precisar, marcar y especificar 
implica no dejar que el discurso se mueva y, como tal, evolucione. Si nos anclamos en 
concepciones pasadas determinando que eran mejores no dejamos avanzar al concepto, como 
comentaremos a continuación. 
El mundo de hoy no demanda un arte que nos muestre una verdad como la de los grandes 
relatos, por lo que las lamentaciones y el pesimismo radical por parte de algunos solo muestra 
un estancamiento de los cambios que suceden en él: 
«En épocas pasadas el artista transmitía verdades de orden superior, religiosas, metafísicas o 
morales; hoy es un modo de pensar el mundo y de verlo en permanente mutación. Un arte del que 
a menudo no sabemos si es arte es el que se corresponde con una cultura democrática que se 
construye desde el pluralismo y desde un relativismo ponderado.» (Vilar:2010, 246) 
La vertiente que advierte un futuro relativamente más positivo que el fin del arte es 
llamada artización, que representa una fusión entre el arte y la vida. Dada la situación de no 
existir unas delimitaciones concretas, no toma la indistinción como un problema o amenaza, 
sino como un hecho a celebrar y valorar: 
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«Diversos movimiento artísticos de vanguardia desde Duchamp y los surrealistas  quisieron 
romper las barreras entre el arte y la vida: ahora ya no existe esa diferencia, el arte se ha 
convertido en nuestra atmósfera, está en todas partes y ya no podemos pensarlo como algo 
específico y diferenciado de otros fenómenos culturales» (Vilar: 2010, 267) 
Esta propuesta viene dada porque el arte puede darse en cualquier sitio y bajo cualquier 
tipo de parámetro, de tal manera que el arte ya no está solamente en los espacios 
institucionales, museos y galerías, sino que muchas de las actividades que realizamos hoy día 
están relacionadas con experiencias estéticas o utilización de la estética. Ejemplo de ello es la 
moda, el diseño, la publicidad, etc. en la que, poco a poco, todo va adquiriendo propiedades 
estéticas y artísticas. Parecería que la aportación de Michaud sigue este razonamiento, sin 
embargo no es el caso, ya que el filósofo expone y describe esta situación pero no está a favor 
de esa disolución tan pronunciada.  Este posicionamiento alaba que el arte tenga hoy, más que 
en cualquier otro momento de la historia, tanta presencia, es decir, cuantitativamente jamás 
había habido tanta producción de arte, a pesar de encontrarnos cada vez más en la disyuntiva 
de saber qué es arte y que no.  
Sea cual sea el futuro, el arte no va a terminar, así que su fin o muerte son solamente una 
especulación teórica. El cambio forma parte de un concepto abierto y en él la 
contemporaneidad se ha liberado de las cadenas que le impusieron los románticos, abriéndose 
para ser cada vez más plural y diverso. Nuestra tarea, como filósofos se mantiene en el 
análisis y la descripción de los acontecimientos, dejando que las actividades artísticas no 
cesen y las experiencias artísticas continúen produciéndose. Debemos acompañarlo 
reflexivamente de cerca, pero no preescibrir cómo debe ser. Lo que acabe ocurriendo después 
es todo un misterio. 
·  ¿Existe el fraude del arte contemporáneo?  · 
A continuación vamos a analizar algunos de los comentarios de Avelina Lésper, crítica de 
arte mexicana que llegó a definir el arte contemporáneo como un fraude, argumentando que 
éste ya no se sustenta en nada más que irrealidades y está vacío de valores estéticos. El 
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propósito de este apartado es mostrar la consideración radical de esta crítica, no solamente 
para  exponer una postura muy cerrada, sino para ponerla en diálogo con el apartado anterior. 
Como ya hemos comentado, hay quienes afirman una muerte del arte, un fin del arte como 
concepto de valor, sin embargo, en este caso no solo se afirma esto, sino que pone en relieve 
que se trata de una falacia, un engaño, un fraude. Entendemos por fraude una acción que se 
sitúa en contra de la verdad y que por lo tanto no muestra su verdadera naturaleza, haciendo 
pasar por verdadero algo que es falso para perjudicar a alguien. Haciéndonos una vaga idea 
del significado de la palabra observamos que se inscribe en una actitud tendenciosa y 
polémica, probablemente una manera de dar a sus argumentos una potencia retórica más que 
objetiva. En una entrevista concedida al periódico La Vanguardia, podemos entrever que su 
idea principal es un ataque contra el arte contemporáneo, llegándolo a clasificar como un 
dogma religioso:  
«-A la mayoría de gente de a pie no le gusta el arte contemporáneo porque le resulta difícil de 
entender… 
-Es que no hay nada que entender. Es un arte que te exige asimilarlo y no discutirlo, por eso 
también es dogmático. Te exige fe, que creas en él, no que lo comprendas, como las religiones. 
Quiere someter nuestro intelecto. Todo el tiempo quien se equivoca es el espectador, el artista y 
la obra es infalible. Si tú dices que carece de valores estéticos, de inteligencia, que no te propone 
ni aporta nada, entonces te dicen que eres un ignorante.» (Colomé y Lésper: 2014) 
Las ideas de Lésper pueden resultar tentadoras para un público que no está acostumbrado 
al choque que produce el arte contemporáneo, su posición radical aboga por un arte 
tradicional, por lo que ella misma valora como arte difícil. Considera arte fácil las obras de 
hoy en día, particularmente el arte conceptual, donde cualquier objeto puede devenir obra de 
arte, pero ¿Es la dificultad de creación un criterio válido para justificar las cualidades de una 
obra de arte? Claramente, para esta crítica, el arte ha caído en picado y éste está solo a 
disposición de los críticos o pensadores que justifican y elaboran el sentido de las obras de los 
artistas. Son los discursos los que, de alguna manera, hacen que se tenga que aceptar lo 
mostrado como arte, versa así: “Si tú manifiestas que eso carece de valores estéticos, 
automáticamente te dicen que estás en contra del mensaje social. Es un arte chantajista, 
también. Utiliza este tipo de discursos para que lo aceptes como arte. Si no lo aceptas, o estás 
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en contra de él o eres un ignorante” (Lésper, 2014) El discurso de la crítica a veces suena un 
tanto sensacionalista, ya que en algunos de sus juicios no abre un dialogo discursivo sino que 
ataca directamente aquello que detesta, que es el arte contemporáneo. Evidentemente, no es la 
única que se posiciona en contra de esta corriente, porque pensar que Lésper es un elemento 
aislado en el mundo del arte es ponernos un velo ante dicha situación:  
«Así que creer que el problema es la crítica mexicana o que todos los que disienten del tema 
simplemente tienen un pensamiento moderno o no han entendido la diferencia entre arte 
moderno y arte contemporáneo puede ser una posición pretensiosa o ingenua, además de ser 
una falacia argumentativa.» (Ortíz:2017)  
Lo que queremos mostrar simplemente es una variedad de posturas y, en este caso, es 
interesante que precisamente una crítica de arte que no solamente no aboga por lo que ocurre 
en la actualidad sino que lo tacha de fraude, al igual que muchos de los espectadores que se 
hallan perplejos en las salas de  los museos de arte contemporáneo. Ya no es suficiente 
defender que la obra no se entiende, por su parte no la acepta, no está dentro de sus 
parámetros de lo artístico:  
 «La frase más repetida del arte contemporáneo VIP es “si no te gusta es que no entiendes”, 
cuando afirmamos “esto no es arte” la respuesta es “es arte que no entiendes” o “el arte ya no se 
limita a un tipo de objetos” o “esa cuestión ya es inoperante en nuestro días”.  La diferencia 
entre comprender y aceptar o asumir algo es enorme. El que comprende no necesariamente tiene 
que aceptar, se puede entender algo claramente, discernir una situación y eso no implica que 
tengamos que aceptarla como tal, integrarnos a sus condiciones. Lo que el arte contemporáneo 
VIP presenta como arte es fácilmente “entendible”, en su presencia o contenido no hay 
complejidad o misterio, el rechazo no es falta de asimilación de lo visto o escuchado, el 
espectador disiente, se manifiesta contrario a la aceptación desde el entendido de que eso lo 
están presentando como arte. […] El arte VIP pretende que aceptemos, no que entendamos, el 
sometimiento ante lo preestablecido que impide el diálogo, las cosas no son como son, son 
como los gestores VIP dicen que son. […] De la misma forma funciona el arte VIP,  los 
académicos deciden que es arte un video de un tipo que canta en la bañera, fuera de foco, mal 
audio, penosa edición, amateurismo grosero, proclaman que no está en nuestro poder decir “esto 
no es arte”. Sin embargo si nos rebelamos ante una política impositiva o por lo menos 
manifestamos nuestro malestar le demostramos a la prepotencia del poder que no debe 
subestimarnos. Al negarnos a aceptar que las obras VIP son arte le estamos diciendo a la 
poderosa academia, los teóricos, docentes universitarios y artistas VIP que no pueden 
manipularnos.» (Lésper, 2016)  
El problema está en un círculo vicioso que se impone por arte contemporáneo, solo para 
algunos, fácil de hacer pero no de comprender. Lésper toma una actitud de molestia hacia lo 
que ocurre, no es por gusto estético que no sea afín a las obras, sino que no acepta los 
parámetros de éstas. No le vale el arte por el arte, lo pretencioso sin esfuerzo y los objetos 
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que sin un apoyo filosófico o curatorial no se sostengan por si mismos. De forma incendiaria 
ridiculiza la postura del artista actual y todo su entorno, los cuales resultan una caricatura de 
la actualidad. La obra de arte es concebida con la mirada de la tradición, desde el genio 
romántico que con la técnica era capaz de crear conceptos profundos e interesantes, donde no 
cualquiera podía hacerlo. No obstante, a pesar de que el arte tradicional sea bastante más 
autónomo que el contemporáneo, es decir, que no necesita de un relato, statement o apoyo 
curatorial tan consistente en comparación del contemporáneo, si precisa de un apoyo por parte 
de la élite. Hay un proceso de “validación” y es una obviedad que el arte tradicional fue 
también en su momento contemporáneo de una época, con todas las consecuencias que eso 
conlleva. Como ya comentamos en apartados anteriores, lo contemporáneo  problematiza y no 
suele ser fácil de encajar en la época, aunque con el tiempo se vaya adaptando o 
neutralizando. De todas formas, no hay que caer en el entresijo fácil de pensar que el arte 
tradicional sí era capaz de ser comprendido y éste no. A continuación problematizaremos este 
aspecto. 
Es muy ingenuo pensar que el arte tradicional es mejor simplemente porque se entiende. Es 
más, ¿Entender qué? ¿Es entender la palabra correcta cuando hablamos de arte? ¿Si no se 
entiende no hay arte? Personalmente, no puedo llegar a teorizar la respuesta a tales preguntas, 
pero sí lanzar al aire ciertas problemáticas que por ahora resultan irresolubles. Si tomamos el 
entendimiento como condición necesaria para que haya arte antes habrá que precisar que no 
todas la obras conocidas son realmente entendidas. La mayoría del arte ha pasado el filtro del 
entendimiento simplemente por un imaginario colectivo, por una “norma” de cultura general 
hay obras que son indispensables en la historia del arte, exclusivas, importantes e 
innegablemente Arte. No se pone en duda la Gioconda de Da Vinci, el Grito de Munch, los 
Girasoles de Van Gogh, entre muchísimos otros ejemplos paradigmáticos pueden gustar más 
o menos, cada uno juzga según su criterio estético, pero nadie negará su condición de obra de 
arte. Hablamos de obras que ya están establecidas en la cultura, son convencionales y 
cualquiera puede conocerlas. Sin embargo, no faltan ejemplos para comentar que muchas de 
ellas fueron en su momento, cuando eran contemporáneas a su época, duramente criticadas e 
inclusive rechazadas. En su momento, las vanguardias, el mismo fauvismo o cubismo, fueron 
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duramente cuestionados, en tanto que el público y los críticos no llegaban a aceptarlo como lo 
es ahora: 
«Cada movimiento pretende decir la última palabra del arte y la forma suprema de su 
realización, rebasando definitivamente a los que lo precedieron y cerrando la aventura artística 
sobre sí mismo. Sin embargo, tanto el conflicto como la pretensión de cada uno a rebasar a los 
demás prueba que arte es un indeciso campo de batalla.» (Michaud:2007, 60) 
Se trata de un proceso común en el que, en primera instancia, hay una actitud de rechazo o 
escepticismo ante las nuevas propuestas que pretenden romper con sus predecesores, las 
cuales posteriormente serán aceptadas por la tradición e institución para inscribirse en el 
marco de la conservación. Estos fenómenos no son extraños, especialmente en el arte crítico o 
subversivo, produciendóse una suerte de neutralización del shock inicial de cuando 
transgredieron. No obstante, en este sentido no pensamos en neutralización como potencia y 
fuerza de la obra, sino como un apunte sobre los procesos por los que el arte, en la mayoría de 
los casos, es engullido por las instituciones encargadas de gestionarlo: “Todas las corrientes 
modernas en las que contenidos que irrumpen como un shock socavaron la ley formal de la 
obra de de arte están destinadas a pactar con el mundo” (Vilar: 2010, 171) 
Podemos intuir que si el arte tradicional está tan instaurado y su conocimiento nos resulta 
tan evidente es por un imaginario colectivo, que nos recuerda en cada caso qué figuras no 
podemos obviar como arte. El mismo Van Gogh no fue aceptado hasta después del 
fallecimiento del autor, y, sin embargo, hoy en día nadie diría que no es arte, son obras que 
con el paso del tiempo han sido asumidas y ahora ya están aceptadas por la tradición. 
Preguntémonos, tomando una obra conocida mundialmente si realmente la gente la entiende, 
la comprende o siente. Nos serviremos como ejemplo de  Las Meninas de Velazquez, una obra 
de arte tradicional, compleja y llena de detalles. Se trata de una pintura que no ha escapado de 
la interpretación y teorización de la élite, pero no ha quedado simplemente en esto. Es 
también una obra curiosa para quien sólo se posa en mirarla, para cualquier clase de público, 
diríamos que puede prescindir del statement del artista e incluso de lo que la institución diga 
de ella, pero no diríamos que es autónoma. El imaginario colectivo la ha engullido, ya da 
igual quien la valide, que todos estamos en el consenso de saber que es importante. A pesar de 
no tener ni un ápice de conocimiento sobre arte, quien ve la obra la reconoce como importante 
o buena. Se trata de una obra de arte auratizada, que es vista y conservada como un elemento 
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de alabo y consideración especial. Dado que podemos no tener ni idea de arte, podemos ser 
expertos, haber leído las Meninas de Foucault y haber entrado en un análisis de la obra a un 
nivel muy específico, etc. Pero sea cual sea nuestro acercamiento al mundo del arte, sin 
ninguna duda, nadie pondrá juzgar o considerar que no es una obra de arte, valorándola en 
términos tradicionales como tal. Además, que sea una obra figurativa ayuda a este consenso, 
no siendo rechazada tan fácilmente por el público general. No es extraño que ante la ausencia 
de figuración, en el arte abstracto o conceptual, algunos espectadores tengan dudas y no 
entiendan qué quiere contar o transmitir la obra. Nos preguntamos si somos o no capaces de 
entenderla, de conectar con ella cuando sentimos una distancia, sin embargo hay casos en los 
que no se trata tanto de entendimiento. La obra se dispone y abre su mundo para ser 
comprendida o, al menos, interpelada por un espectador, y cada uno se acerca al mundo del 
arte a niveles distintos, hay quien con la simple observación de la obra ya consigue conectar 
con ella y emitir un juicio estético, no podemos decir que la haya entendido, pero tampoco 
que no haya conectado con ésta. No necesita de una teorización cuando lo que busca es un 
goce estético desde la mirada. Sin embargo hay quienes no se conforman y su curiosidad va 
más allá de aprender a mirar. El interés se centra en la teorización, en la historia, en la 
hermenéutica, las ideas y conceptos que desprende la pieza artística, un conocimiento de 
aquello que la obra puede contar más allá de la mera observación, analiza y reflexiona sobre, 
con y mediante el arte. No quiero caer en la banalidad del “todo vale” pero es obvio que cada 
uno le exige un grado de complejidad a lo expuesto, en función de los intereses personales. 
Todo este discurso caería en vano si por una parte solamente defendiéramos a aquellos que 
gracias a su bagaje intelectual consiguen conectar con la obra, cayendo en una postura 
paternalista con aquellos que, simplemente, se conforman con contemplarla. Quien decide 
especializarse y entrometerse en el mundo del arte conecta con éste de una manera concreta, 
pero también hay quien lo toma como un pasatiempo o un simple hobby e interés. El juicio y 
gusto personal conformarán un criterio y exigencias como espectadores sobre las obras, cada 
uno desde una posición concreta, la cual no entraremos a discutir. La opinión de los expertos 
siempre marcarán ciertas condiciones, pero éstas no se sitúan como más adecuadas o correctas 
que las de cualquier espectador común, pero no podemos jerarquizar sobre cómo opinar sobre 
el arte si optamos por una democratización y pluralidad de las artes.  
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En este sentido, pareciera que empieza la batalla de quién puede o no opinar sobre arte y, 
dada la dificultad para poder definir o delimitar qué es arte y qué no, la situación se torna cada 
vez más rocambolesca. Probablemente el arte conceptual al que Lésper se refería es el mayor 
exponente de esta dificultosa situación, de ahí que haya tanta protesta por su parte. Su postura 
remite a la queja de la incomprensión, desbaratamiento de lo que tradicionalmente era arte, la 
defensa de las instituciones y los críticos clásicas en general. Sin embargo, una postura no tan 
radical y bastante opuesta a este planteamiento comenta:  
«El proceso de comprensión de la obra quizás nunca se agote, pero lo incuestionableble es 
que ella está ahí con su pretensión de inteligibilidad, con su pretensión de comunicar algo a 
alguien sobre algo, sea lo que sea y a quien sea que fuere, y ahí está su tipo fundamental de 
validez, en el poder de entablar una comunicación, un diálogo, sobre algo indeterminado, que 
puede decirse de distintas maneras.» (Vilar, 2005:23) 
Una de las soluciones parecería crear una pedagogía artística, educar a la mirada y tener los 
conceptos necesarios para saber apreciar, distinguir y crear los criterios propios para cultivar 
el sentido estético, en aquellos que tengan un verdadero interés en investigar estos ámbitos 
mencionados. La obra siempre se abre al espectador para ser comprendida, ya sea porque 
conlleva un mensaje o tema que le sugiera y despierte ideas u experiencias estéticas. No 
obstante, Lésper no se conforma con esta postura, dado que considera que el problema de raíz 
está en que hay quien no quiere aceptar esta clase de prácticas contemporáneas, por lo tanto, 
no es que no lo entienda sino que sus criterios van directamente contra todo propósito de la 
obra. En otra de las publicaciones de su blog personal publica:  
«Qué hacemos con el arte que impulsa el mercado neoliberal, que se burla del talento y 
encumbra sus falsos valores, que hace estrellas, que vende como arte a la basura, a los plagios, a 
la ocurrencia, y manipula el mercado como un casino. Las instituciones son parte de este fraude, 
entregando salas y apoyos a la moda que el capital les dicte.» (Lésper, 2016) 
Considerar que todo tipo de arte contemporáneo, con el alto grado de multiplicidad que 
hay, se encuentra en un mercado neoliberal y sin talento es generalizar de manera 
desproporcionada. Si bien es cierto que existen muchos casos con los criterios que ha 
mencionado, no es una reflexión meditada, dado que universaliza falazmente. No hay que 
olvidar que el arte evoluciona y cambia sus formas, expresiones, medios y mensajes: 
«La condición actual de la producción y la recepción artísticas, si embargo, aunque sin invalidar 
la vieja pregunta platónica sobre el arte, viene determinado por un hecho de gran alcance 
filosófico: cualquier cosa puede ser una obra de arte […] Por consiguiente, no sabes a priori qué 
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aspecto debería sostener una obra de arte, pues que puede tener cualquiera. Si hay consenso 
acerca de este hecho, si un mismo «objeto», en condiciones de recepción diferentes, puede ser 
considerado, por ejemplo, como basura o como obra de arte al momo que les ocurre a cantatas 
obras de J. Beuys o de Arman, entonces es que cualquier indagación sobre la naturaleza del arte 
en sentido tradicional (buscar sus propiedades, buscar su esencia, su definición) es 
probablemente una pérdida de tiempo, va que el «objeto» como tal ha perdido esa  prioridad 
que Adorno todavía le concedía. Lo que hay que indagar es qué hace que un objeto y acción 
cualquiera, en determinadas circunstancias, sea experimentado com una obra de arte.» (Vilar, 
2005:18-19) 
Ver la tradición implica comprenderla, pero también ver lo que sucede en la 
contemporaneidad, esto no quiere decir que tenga que gustarnos o estar de acuerdo sino ir 
afilando los criterios y comprender qué esta ocurriendo. La postura de Lésper es anti-
contemporaneidad, cuando más allá de esta posición creo que sería mucho más preciso hacer 
un análisis de la situación antes de juzgarlo. El problema principal en la defensa de Lésper es 
arraigarse en la tradición sin tener en cuenta la naturaleza del arte y que ésta avance (a pesar 
que para ella representa un retroceso). Tal y como lo abarca es de pura inmovilidad y 
estaticidad. No contempla la naturaleza de exploración de los medios artísticos, cosa errónea 
dado que considera el arte como algo ya definido y no en redefinición constante:  
«La naturaleza exploradora e innovadora del arte en la Modernindad, éste se halla en un 
estadio de redefinición permanente que hace que cada generación se encuentre con artefactos 
y prácticas que ya no se corresponden con las definiciones heredadas. De ahí que haya 
fácilmente una distancia entre la definición teórica del arte y la práctica del mismo, en el 
sentido de que la intención del concepto no cubre toda su extensión de facto.» (Vilar, 
2010:293)  
El caos y diferencias que vemos en las obras de arte actuales no son frutos de la casuística, 
vemos que son también representación de una época convulsa, difusa y gaseosa. No sabemos 
exactamente hacia donde avanza el arte contemporáneo pero sí de donde proviene y cuáles 
sus orígenes, pero éstos no son condición suficiente para pensar que debe quedarse en aquello 
que el arte fue en algún momento. Que no se acabe de entender o comprender fácilmente no 
es un argumento lo suficientemente fuerte como para renunciar a él. Las prácticas son 
precisamente aquello que hacen mover los hilos de la teoría y la reflexión, ya que si 
siguiéramos el discurso de Lésper al pie de la letra, las prácticas no serían nada nuevo sino 
que permanecerían como modelos tradicionales y clásicos. Quienes hablan de fraude del arte, 
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considerando la vertiente contemporánea como causante de la desaparición del buen arte y las 
grandes obras, están tan anclados en la mirada sobre la tradición que no contemplan otra clase 
de acontecimiento, de tal manera que cualquier cambio en las formas y modelos artísticos les 
parece de menor categoría. Es una mirada nostálgica y devota, que solo ve arte en aquello que 
generalmente conocemos como grandes obras. Lésper, como ya hemos comentado, va en 
contra de la novedad artística, considerando que el arte contemporáneo está configurado para 
ser una serie de dogmas establecidos por los teóricos de arte:  
«El concepto y el contexto trasforman los objetos en arte; el arte son ideas, no obra; todo el 
mundo es artista; cualquier cosa que el artista designe como arte es arte y, por supuesto, el 
curador tiene supremacía sobre el artista. Esta carencia de rigor ha permitido que el menor 
esfuerzo, la ocurrencia, la falta de inteligencia, sean los valores de este falso arte y que 
cualquier cosa pueda exhibirse en los museos. Los objetos sin valores estéticos que se 
presentan como arte son aceptados como ordena el dogmatismo: en completa sumisión a los 
principios que una autoridad impone.» (Lésper:2014,13) 
Argumenta que existe una primacía del discurso curatorial por encima del propio objeto, de 
tal manera que éste cobra sentido solamente cuando es interpelado por la retórica. Este 
ejercicio es, según ella, una manera de encubrir la banalidad y superficialidad del vacío que 
caracteriza al arte conceptual, arte sin talento ni creatividad, no obstante, el comisario no 
impone un discurso sino que otorga una relacionalidad. Se trata de un conservadurismo 
extremo de la teoría del arte, totalmente desvinculado de lo que significa la contemporaneidad 
y los cambios que ésta conlleva. 
Las obras actuales, a su parecer, carecen de valor estético que las valide como arte, de ahí 
que necesiten del valor filosófico para valerse por si mismas: “Sin duda el arte puede detonar 
ideas filosóficas, pero no son estas las que crean obras de arte(…) Las obras existen para la 
filosofía, para la especulación retórica, para sus dogmas, no para el arte mismo.”(Lésper:
2014,18-19) Es cierto que el arte de hoy, como ya hemos mencionado anteriormente, se ha 
vuelto cada vez más interdisciplinario y postmedializado, por lo que muchos proyectos se han 
vinculado a ideas filosóficas, sin embargo, parece falaz poder argumentar contra esto per se. 
Hay muchas obras vinculadas a temas filosóficos, como la performed theory, que trata de una 
intelectualización cada vez más frecuente en obras, sobre todo conceptuales. Pero, ¿no estará 
cayendo Lésper en su propia trampa, cuando niega la intelectualización siendo ella crítica de 
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arte? Ella otorga un discurso al arte tradicional, lo dota de una intelectualidad y lo interpreta 
mediante su manera de percibirlo. La intelectualización de la obra se puede producir a muchos 
niveles, ya se trate del propio artista, creador de la obra, que la dota de un valor 
intelectualizado como cualquiera otro del círculo artístico, ya sea teórico, crítico o comisario. 
Tampoco es de estricta necesidad que una cosa sea estética para ser considerada arte. No 
hay una definición para lo bello, así que resulta paródico pensar en ello como una 
característica de necesidad. De hecho, encontramos muchas obras que no son estéticas, sino 
que se escinden de esta característica para representar otro tipo de valor, desde lo abyecto 
hasta lo desagradable, incluso, si nos ponemos románticos, características del sublime, algo 
que es bello a la vez que inabarcable para la percepción humana. Su postura niega la 
posibilidad de un arte que no esté fundado en modelos tradicionales, cuando es obvio que 
estos no van a permanecer inmutables. Pero no está sola en esta clase de posicionamiento: 
«Pero no es que Avelina se haya dado cuenta de que algo andaba mal y entonces hay que callar a 
Avelina para solucionar el problema. Las criticas a la franquicia “Arte Contemporáneo” vienen de 
todos lados. Puedo mencionar rápidamente algunas fuerzas críticas que incluso se han organizado en 
grupos o movimientos como el Stuckismo o el Art Hate, además de críticos como el australiano Robert 
Hughes o los artistas Pablo Helguera, Aude de Kerros o el documentalista Pablo » (Ortíz:2017) 
Resulta que aunque su repercusión mediática haya resultado ser de las más viralizadas ya 
existían previamente muchos más detractores del arte contemporáneo, la actitud feroz y 
efectista de Lésper es lo que le ha permitido tener un mayor grado de difusión. Pero hablar de 
fraude no es un término que nos sirva realmente para reflexionar en torno, sobre y para el arte, 
sino para catapultar su estatuto ontológico, cosa que no procura ningún tipo de pensamiento 
fructífero o discurso beneficioso más allá de argumentos sensacionalistas. La tarea de pensar 
en las prácticas no reside en catapultar sus consideraciones, sino en analizar qué proponen y 
hacía donde se dirigen, teniendo en cuenta múltiples factores. 
El arte de hoy en día puede ser tan variado como posible sea crearlo, puede surgir cualquier 
cosa, los grandes relatos han quedado atrás con la llegada de la posmodernidad. Existen obras 
políticas, críticas, irónicas, paródicas, bellas, antiestéticas, intelectualizadas, abyectas, 
conceptuales etc. cada artista será quien determinará el valor y discurso que quiera 
concederle, dado que no existe una definición correcta, sino que hay un relativismo moderado 
y un pluralismo absoluto, cosa que no hace pensar en una incertidumbre al futuro del arte. 
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Puede que la artización sea una de las vías de entender los procesos actuales, mientras que los 
discursos más contenidos y conservadores apuntarán hacia una muerte del arte. Sea cual sea la 
postura, la teoría continuará ejerciendo la reflexión de las prácticas o modelos, mientras que 
éstas procuran crear incesantemente.  
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6.APRENDEMOS A MIRAR 
·  Museos, críticos y comisarios  · 
Hay que poner en duda el papel de los museos, especialmente aquellos que abarrotan las 
capitales mostrando cualquier tipo de arte. Es innegable la cantidad de visitas que reciben y, 
sin embargo, la gente parece deambular sin saber muy bien hacia donde se dirigen y qué ven. 
Probablemente parezca una actitud muy escéptica hacia el público, pero la sensación que 
recibo es de masas de gente que visitan los espacios en busca de aquello que está de moda, 
como si fuera una parada obligatoria la de visitar el museo en una hora y tratar de entender o 
establecer un contacto con la estética contemporánea: “Grupos de turistas se apresuran a los 
museos que ya no presentan arte porque son arte por sí mismos, una especie de 
establecimientos termales donde la cultura se convierte en la cura de experiencia 
estética” (Michaud:2007,15) La visita a estos lugares no debería darse de forma apresurada. 
Hay que ceder un tiempo para poder disfrutar e inundarse en lo que requiere la experiencia 
estética. El gesto de mirar y contemplar es aquello que puede salvar al visitante inquieto, de lo 
contrario solamente será un sujeto más del engranaje cultural.          
Comentaremos el paralelismo que estableció Gordon Graham para explicar el fenómeno 
actual de los museos abarrotados de turistas. El autor parte del ejemplo de las catedrales, las 
cuales reciben visitas masificadas de turistas, siendo éste, de hecho, el momento histórico en 
el que más visitas reciben. Ponemos totalmente en duda que esta cuestión sea dada por un 
aumento del sentimiento religioso, sino que, por razones históricas y estéticas, se crea un 
interés en visitar esos emplazamientos, teniendo la visita, como principales motores, la 
recreación, el entretenimiento y el conocimiento. Gordon apunta que ocurre algo parecido con 
las galerías de arte y los museos: 
«If so, the fact that people visit them in large numbers does not permit us to conclude anything about the 
artistic value of what they find there, or of their attitude to it. As the parallel with religion implies, the 
explanation may lie in the recreational value of the art gallery and museum. People with a lot of leisure time 
need places to spend it, and galleries provide them. If this is the principal driver, it is likely to be reflected 
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by their spending a higher proportion of the visit in the museum café, tea room and souvenir shop compared 
to the amount of time spent with the exhibits. There is some reason, largely anecdotal, to think that careful 
consideration of the evidence would confirm this.» (Graham: 2005, 196) 
Evidentemente esto es una generalización, pero consideremos que puede servir como 
paralelismo al factor del aumento del turismo centrado en las artes. Se trata de un complejo 
engranaje, el cual se basa, en primer lugar, en el hecho de que la democratización artística ha 
permitido que el público pueda visitar estos emplazamientos siendo éste cualquier tipo de 
ciudadano, sin importar sus estudios, su conocimiento o su nivel social. Se ha eliminado la 
noción del privilegio ante el arte, ya que hoy en día cualquiera puede acceder al conocimiento 
artístico y a las propias obras, ya sea dirigiéndose al propio lugar para observarlas o a través 
de herramientas como internet. Podríamos decir que se ha cancelado la noción de alta y baja 
cultura en cuestiones de acceso y disponibilidad del arte. Por otra parte, y en segundo lugar, se 
observa que se han reinterpretado las funciones de los museos y galerías y estos se han 
convertido en sitios de recreación, tratándose de edificios que no solamente custodian arte, 
sino que ya desde su propia arquitectura hacen destacar un componente estético. Los museos 
pueden ser un lugar de recreación y formación de conocimientos, no solamente por las 
exposiciones a las que se puede acceder, sino también por las numerosas actividades que se 
proponen en torno a ellas. El museo se concibe como un lugar de encuentros, es decir, que 
abarca tanto a los que simplemente hacen la visita turística hasta a los amantes de las artes, 
pasando por los que van a pasar la tarde al emplazamiento como simple pasatiempo, los que 
quieren complementar su formación y ser partícipes de las actividades propuestas, etc. 
Gordon Graham apunta la parte recreativa como principal, el cual no podemos eludir que es 
un factor numérico importante, pero no el único, procede así: 
«People are not compelled to choose between expenditure on their visit to Tate Modern and other 
alternatives because they are able to visit an unusual building and a superb facility at no cost. In other places 
there are charges, but these are generally very low in comparison to other recreational activities. No museum 
or art gallery would attempt to charge the sort of sum that people readily spend on dinner at a good 
restaurant.[…]Increased arts spending on the part of self-consciously democratic states, high levels of 
disposable income and a huge rise in the amount of leisure time have altered the world of the arts 
dramatically. Art is now both commercially significant and a matter of public policy.» (Graham:2005, 197) 
Esta clase de visitas contribuye también a un incremento general del turismo en el 
emplazamiento del museo, es decir, en la ciudad en la que se encuentra, creando un impacto 
en los alrededores donde se encuentre el centro, ya que el turismo aporta capital y esto hace 
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proclive una red de publicidad. Este factor de la institución ligada al capitalismo es uno de los 
factores que alarman de un sistema engullido para llamar la atención del público y 
simplemente ofrecer espacios de recreación. Indiscutiblemente existen grados de todo aquello, 
habiendo museos que se limitan a ofrecer exposiciones sin más, pero, como hemos 
comentado, muchas son las instituciones que complementan con actividades las exposiciones, 
ya sea desde ciclos de conferencias y debates, espectáculos y conciertos públicos o visitas 
guiadas y en familia. También encontramos centros no pertenecientes al gobierno, como 
asociaciones o centros de arte, que complementan esta clase de actividades para dotar de un 
cuerpo más denso aquello que exhiben. Nos referimos a lugares de encuentro porque está en 
la mano de cada uno de nosotros con qué perspectiva podemos acercarnos al museo o la 
galería de arte, pudiendo tomar una actitud más serena como visitante pasivo o, por lo 
contrario, como un activo participante de las relaciones que el lugar posibilita. 
El papel del museo es más que importante teniendo en cuenta la espacialidad que ofrecen. 
Es uno de los lugares donde privilegia la observación de la obra como algo artístico, 
permitiendo esta puesta en escena inmiscuir al espectador en el lenguaje de la experiencia 
estética. De ahí que encontremos casos, especialmente cuando nos referimos al arte 
contemporáneo, donde el dispositivo expositor puede ayudar al visitante a sumergirse en la 
identificación de la obra. Avelina Lésper argumenta que el lugar de privilegio que ofrece el 
museo: “Está definido por el entorno, los factores y las circunstancias que rodean y protegen 
la obra y que inciden en su estatus de arte. El contexto por excelencia son el museo y la 
galería. Los objetos dejan de ser lo que son el el instante que cruzan el umbral del 
museo”(2014,23)  No seamos ingenuos, esto no pasa únicamente en los museos o galerías 
contemporáneas, la institución siempre aporta un contexto que dota a los objetos de una 
protección de su discurso. El mismo museo del Louvre dota a las obras de un carácter especial 
y su contemplación está más que mediada por la tradición y el canon artístico. Un museo 
tradicional muestra las obras de forma ordenada e incluso con una ordenación historiográfica. 
Cuando el arte es tradicional, el visitante se siente arropado por el simple hecho de saber que 
va a estar observando obras que han estado mediadas por la tradición. Sin embargo, cuando la 
obra que contemplan es algo nuevo, de la que desconocen qué quiere o cómo comprender, 
pueden sentirse decepcionados o, por el contrario, arrastrados por la moda, a pesar de no saber 
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qué están viendo. La incorporación de visitas guiadas, con el apoyo del curador, actividades 
en relación a las exposiciones o el mismo catálogo son pequeñas herramientas que pueden 
servir al visitante para no sentirse del todo desamparado y fatigado ante la novedad, elementos 
que le permitirían no caer tan fácilmente en el recurrente “fraude del arte contemporáneo”. Se 
trata de aprender a ser críticos e ir conformando un criterio personal. No todo lo que hay nos 
va a gustar así como tampoco hay que descartarlo por el mero hecho de pensar que no entra 
en un canon tradicional. 
El filósofo francés Yves Michaud también ha constatado el museo como lugar de privilegio 
para las obras, así como ha considerado que éstas pueden llegar a perder su capacidad 
disruptiva por la condición de preservación que la institución ofrece: “La mejor estrategia de 
recuperación del arte del siglo XX pasará de hecho por la institución del museo donde se 
efectúa la colecta del arte en un espacio que lo preserva, lo sacraliza, pero también lo 
esteriliza y lo vuele inofensivo”(Michaud:2007, 65) El museo no está pensado para actuar 
como un contenedor de obras de arte, sino como un espacio en donde éstas entran en relación. 
Sin duda, la evolución de los museos tradicionales a los de arte contemporáneo ha devenido 
todo un reto. Aparecen varios momentos problemáticos en los museos después de las 
vanguardias, principalmente porque había que adaptar el espacio para ciertas obras muy 
particulares que rompían con otra tradición. Hacia los años cincuenta, los museos de arte 
moderno debían tratar de ordenar las obras según sus contenidos formales así como el 
aumento del tamaño de éstas. Obras como las del expresionismo abstracto no encajaban en un 
museo tradicional, sus formas necesitaban de un entorno que propiciara una buena 
contemplación así como el espacio suficiente para poder adaptarlas dadas sus gigantescas 
proporciones. Pero el desafío aumenta cuando aparecen otras prácticas, como la performance, 
el land art o el arte conceptual; Las primeras caracterizadas por una ser fugaces y efímeras, 
las segundas simplemente no coleccionables, pensadas y elaboradas para formar parte de 
espacios exteriores y, finalmente, obras casi inmateriales que requieren, cada vez en menor 
grado, del objeto. Las palabras de Michaud sobre este tema versan así: 
«El museo, tendrá no solamente que poder acoger lo que es “enorme” sino que también deberá tener 
espacios adaptables, permitir proyecciones e instalaciones documentales, ofrecer espacios lo suficientemente 
neutros para que “nada” o “casi nada” pueda operar como obra de arte siento al mismo tiempo identificado 
como tal. Toda una generación de nuevos museos o lugares de arte contemporáneo proyectado en el 
transcurso de los años sesenta saldrá a la luz a final de esta década o a principios de los años 
ochenta.» (Michaud: 2007, 66) 
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Aparecen progresivamente lo que entendemos actualmente por museos de arte 
contemporáneo, espacios que ofrecen una indisciplinariedad y amplitud, espacios ambivalente 
en donde las obras discurren y se relacionan entre sí. La versatilidad y adaptación que ofrece 
el cubo blanco (white cube) representó todo una revolución en las galerías y museos, dado que 
las numerosas prácticas son tan diversas que no hay una forma concreta de ordenarlas, sino de 
buscar una organización en la relación que se potencian entre ellas. Estos cambios procuraron 
un tipo de modificaciones a las que tuvieron que adaptarse los museos tradicionales, en los 
que principalmente encontramos la pintura y la escultura, para dar cabida a las prácticas 
emergentes en su momento. 
La experiencia del arte contemporáneo necesita en algunos cosas de un apoyo reflexivo, 
para que la contemplación de ésta no se reduzca a algo pasivo. Como hemos ido 
comprobando a lo largo del trabajo, el arte contemporáneo se apoya en un discurso reflexivo 
mucho más potente que en otras épocas. Deducimos que el discurso prevalece sobre algunas 
de las obras en comparación al arte tradicional, en el cual, sin eludir que existen obras muy 
filosóficas, éstas requerían de una contemplación más que de un discurso intelectualizado tras 
de ellas. Las obras, performances, instalaciones, acciones contemporáneas suelen relacionarse 
con reflexiones discursivas, es decir, los comentarios del artista suelen darnos algunas pistas 
sobre cómo abordarlas. Estas aportaciones a veces pueden pasarse por alto y, en otras 
ocasiones, pueden ser un buen punto de apoyo para completar el entendimiento de la obra, 
para saber qué trata. No está de más complementar con entrevistas, textos y libros la 
información teórica que el artista nos brinda, en pos de una comunicación artística lo más 
completa posible. El artista no tiene que ser más importante que su obra, ya que esto nublaría 
la interpretación y nos haría caer en un bucle de sentidos biográficos y anecdóticos, sino que, 
por lo contrario, la obra debe hablar por si misma, hasta donde ella misma pueda. Sin 
embargo, el artista no es el único que puede ofrecer esta clase de información, sino que, 
actualmente, es fundamental el papel del comisario artístico y los críticos. 
Hay quienes opinan que en estos días no es posible la recepción de la obra sin el apoyo 
teórico o filosófico, dada la premisa de que cualquier cosa puede ser arte, necesitamos de la 
filosofía o teoría para que nos ayude a identificar. Obviamente, nos referimos a un agregado, 
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no existe una teoría definitiva que no permita pensar en cada uno de los artistas y obras, la 
naturaleza del arte resulta tan abierta como plural así que este hecho sería paradójico: 
«Nunca tendremos la teoría correcta para toda forma de arte, pero necesitamos teorías para ver mejor eso 
que no encaja y, por lo tanto, para ver hacia dónde y cómo hemos de modificar nuestras categorías y 
nuestros discursos. Esto es hoy más obvio, pues en esta tradición pluralista postmoderna parece que en el 
campo del arte domine el any thing goes» (Vilar: 2004, 55) 
El apoyo del crítico de arte puede ser un punto favorable para poder ofrecer un marco de 
teoría a la obra sin avasallar todo su contenido. Éste actúa como un mediador, informando, 
explicando, interpretando y valorando a la obra. La crítica de arte ya no es un discurso de 
definir juiciosamente un gusto, sino que el papel del crítico actual se centra, sobre todo, en la 
generación de un discurso que sea coherente con el arte y adquiera una responsabilidad junto 
a él. Esto significa que el crítico no debe limitarse a decir si es bueno o malo, de poner una 
puntuación al objeto artístico, porque eso limitaría a la obra y veríamos simplemente la 
opinión de un crítico pero no la del diálogo que podemos alcanzar con la obra: 
Specialist interpretation is central to the communicative success of art, and it also plays an important role in 
the education and training of new artists. Interpretations and critical analyses help explain art—not so as to 
tell us in the audience what to think, but to enable us to see and respond to the work better for ourselves. 
(Freeland: 2001, 175-176) 
Encontramos críticos que exponen de manera más autoritaria, resultando una figura que 
decide qué vale y que no, justificando su postura de experto en la materia o incluso como un 
servicio que ofrece según las oportunidades del mercado. Sin embargo, la buena crítica surge 
de la relación horizontal con la obra, aquella que es capaz de relacionar y opinar, el que crea 
un marco complejo para poder criticar a la obra.  
Existe una figura bastante más flexible en este sentido: el comisario artístico. En otra época 
esta figura era el responsable de una colección, el que ordenaba, clasificada, autentificaba y 
realizaba labores prácticas, principalmente encargadas del cuidado. Pero en el mundo del arte 
actual no se trata tanto de esta clase de cuidados (aunque también puede darse el caso) sino 
que su tarea se centra sobre todo en la preparación de la exposición. Debe encargarse de 
organizar todo el repertorio de obras para que estas funcionen en conjunto, ya sea para una 
biennal, una exposición concreta o una retrospectiva. Es un mediador que trabaja para 
conceder un diálogo al grupo de obras y las une para crear un conjunto. Su trabajo consiste 
principalmente en generar un discurso en la exposición, de manera que los múltiples objetos 
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que se vayan a mostrar creen un lugar de encuentro. De un mismo grupo de obras pueden salir 
múltiples discursos, la tarea de hacer uno u otro es la conexión que el comisario escoja, 
relacionándolos según unos criterios. El diálogo de las piezas puede llegar a mostrar 
relaciones que permanecían invisibles hasta que alguien les otorga una voz, un hilo conductor 
que descubra nuevas narraciones. Se trata de una tarea altamente creativa en la que se crea 
mezclando y uniendo obras, para dotarlas de una voz unificadora. Hay ocasiones en las que el 
comisario concede una exposición donde aparecen cuestiones que el mismo artista no se había 
planteado hasta el momento. La complejidad del desafío es la de decidir qué mostrar y cómo. 
En primer lugar se debe hacer una selección de las piezas, que ya per se tienen un sentido 
propio y, posteriormente, se procede a combinarlas entre ellas. Esta especie de combinatoria 
genera nuevos sentidos para ambos, tanto para la obra como para la exposición. Se trata de 
una práctica que pone en práctica la teoría para crear relacionalidad entre obras. 
Pero no todo el arte ocurre dentro de la institución artística, porque esto desprestigiaría la 
importancia del arte público. Hemos enfatizado el papel de los museos y el impacto que 
tienen en la comunidad, así como las actividades de difusión que emplean para romper el 
muro de arte enclaustrado en corporaciones artísticas pero existen proyectos de arte público, 
que enfatizan la participación de los individuos  más allá del mercado del arte. Se trata de 
proyectos financiados con dinero público o de colaboración (crowdfunding) que trata de crear 
arte “para las masas”: “There have been other means besides bringing people into the elite 
museums full of ‘quality’ art, or by bringing artists out into the city—as if to show the workers 
their dailyd drudgery is more meaningful if it becomes ‘artistic’ and ‘creative’.”(Freeland: 
2001,118-119) La interdisciplinariedad de esta clase de proyectos procura un acercamiento 
del espacio público al mundo del arte para crear instalaciones o situaciones artísticas, para un 
público variado sin el intermediario que supone la institución . Son prácticas híbridas, en las 6
que se trabaja en comunidad, desde escuelas, asociaciones entre muchas otras. Ponen en 
relación el arte con el territorio o espacio social para crear espacios de creación, investigación, 
producción y difusión. El marco institucional puede ser un buen medio para mostrar arte y 
probablemente sea al que estamos más acostumbrados, pero no podemos eludir esta clase de 
 Cynthia Freeland, en su libro But is it art? (2001) ejemplifica con detalle un proyecto de arte público 6
de Culture in Action en Chicago
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proyectos que de forma inclusiva pretenden acercar al público de manera participativa y 
directa. De hecho, esta clase de proyectos ponen en relieve las prácticas contemporáneas y 
muestran que existen muchas maneras de acercarse a ellas. 
·  El mercado del arte  · 
Uno de los puntos más discutibles y problemáticos es la democratización artística. 
Observamos que en el arte actual no se trata de que solamente algunos puedan acceder al arte 
y éste tenga un papel distinguido o exclusivo, sino que, contrariamente, sea inclusivo y 
abierto a un gran público. Se quiere hacer desaparecer las fronteras de la exclusividad clásica, 
en la que la comunidad artística era quienes tenían y podían conferir un saber sobre las artes, e 
intercambiar esto por una comunidad mucho más abierta y flexible, en la que todo el mundo 
pueda acceder a museos, exposiciones, pudiendo comentar y discutir sobre arte. La cuestión 
aquí es dudar o, al menos, no confiar ingenuamente en esta premisa derivada de los principios 
posmodernos que sume al arte en este acceso libre e ilimitado, en esta pérdida de la 
exclusividad. Si bien es cierto que se han producido avances conforme a la posibilidad de 
participar en el mundo del arte, éste no es “de todos”, continua existiendo una élite y un 
control del mercado del arte que acaba imponiendo sus normas y deseos en función de sus 
intereses, cosa de la cual el público general e inclusive los artistas no pueden escapar. Hay que 
tener esos elementos en cuenta, tener constancia de ello pero no tomarlo tampoco como 
premisa principal, dado nuestro cometido: “La tarea filosófica es ahora como siempre 
reconceptualizar, repensar, dar con un nuevo concepto para lo que llamamos arte. Éste es, 
como antes decíamos, el aspecto lógico. Pero luego hay el aspecto ideológico, que que tiene 
que ver con el dinero y el poder. Por ejemplo, la eventual disolución del arte en 
mercancía.” (Vilar:2010,19) El mercado del arte se mueve por otros derroteros, éste implica el 
trato de la obra artística como un elemento más del mercado. De tal manera que su objetivo se 
centra principalmente en una explotación comercial, realizada generalmente a través de 
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subastas o mediante galerías, ferias y marchantes en las que se dispone una obra al público 
comprador. 
La regla básica del mercado del arte va determinada por la reputación del artista, del 
estatus del marchante y del futuro comprador. La falta de información por parte de algunas 
obras que aún no han entrado en el mercado ocasiona una determinación del valor un tanto 
abstracta, basada principalmente en las premisas mencionadas. Además, los diferentes precios 
son determinados en función de la producción del artista. Si éste obtiene precios a diferentes 
niveles significará que su producción no es del todo coherente, de ahí que los precios 
establecidos tengan que ser de un rango parecidos. Cuando el juicio de la calidad no está 
claro, los precios se establecen de acuerdo al tamaño de la imagen, sin embargo, a la hora de 
determinar los precios para un nuevo artista, éste dependerá de la reputación de su 
representante . No deja de ser un proceso de especulación económica, pero no olvidemos que 7
en los casos de subastas y galerías se trata de un negocio, no vinculado sustancialmente a la 
teorización de las artes: 
«Similarly, some individuals have made substantial sums ‘investing’ in art. The purchase of 
artworks is not properly speaking a form of investment because, unlike oil wells or software 
companies, they are a wholly unproductive asset. Any return on the money invested, accordingly, 
must come from an increase in the resale value. Interestingly, this increase has nothing to do with 
the aesthetic merits of the work in question. Nor need it have anything to do with demand. An 
increase in the resale value is assured only if sufficient people believe  that there will be such an 
increase.» (Graham, 2005:195) 
Se trata de un extraño caso el del mercado de las artes, no podemos decir que sea un 
mercado en el sentido estricto porque el producto que se intercambia no es productivo como 
tampoco hay una ley de oferta y demanda a los niveles que estamos acostumbrados. 
Observemos casos desorbitados, un ejemplo es el del galerista Charles Saatchi, quien posee 
una de las galerías que más dinero mueven en el mercado, que fue acusado y criticado por 
pujar el valor en alza de sus obras para obtener un mayor rédito económico : 
 Don Thompson hace un análisis de como funciona la economía del arte contemporáneo de forma 7
precisa y concreta en su libro El tiburón de 12 millones de dólares. La curiosa economía del arte 
contemporáneo y las casas de subastas. 
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«Museums are only a part of the current story of theart market, because wealthy collectors 
worldwide have more buying power. Charles Saatchi has been accused of manipulating the market 
for the latest young and trendy artists through his sudden shifts in purchases or sales. His support 
of exhibitions like the controversial Sensation show of young ‘Britpack’ artists has been criticized: 
through promoting the exhibition, Saatchi raises the value of works that his gallery 
owns.» (Freeland:2001, 107-108) 
 
Otro caso es el de Damien Hirst, artista inglés que con su 
obra For the Love of God se ha convertido en la obra de arte 
más cara de un artista vivo. Aún así, debe entenderse que no 
todo el arte producido se mueve en estas esferas. Es más que 
conocida la situación precaria del mundo de las artes. No todos 
los artistas entran en subastas multitudinarias y sacan esa clase 
de rédito económico. Tomar de referencia los precios de las 
obras para determinar su valor estético no servirá de mucho 
más que para el mercado del arte, pero no para poner en tela de 
juicio la obra por sí misma. En todo caso, para eso están los 
teóricos, comisarios y críticos que trabajan intelectualmente 
para establecer unos juicios basados en otros aspectos del arte y 
no su mercado. Si bien es cierto que existen muchos casos anecdóticos sobre el mercado de 
las artes, éste no debe ser el sustento principal para pensar sobre el arte, solo se trata de una 
esfera más que forma parte de los ámbitos del artworld, pero no es el elemento que más 
apertura intelectual nos proporcionará, dado que sus bases no se asientan en el estudio y 
reflexión, sino la economía y el mercado.  
Habrá que determinar si, de la multiplicidad de obras que disponemos, algunas tendrán la 
fuerza suficiente para valerse por si mismas, así como dejar al tiempo que las cuestione y 
determine su valor artístico. La cuestión es que, si después de la novedad, ésta continuará 
siendo interesante o, simplemente, se convertirá en una obra más, trivial y sin peso en la 
historia.  
Igualmente, el arte no está solamente en galerías, museos e instituciones, hemos llegado a 
un punto donde podemos encontrar arte o objetos artísticos en muchos más sitios, no hay un 
!87
16. Damien Hirst, For the Love of 
God ,2007
lugar definido, aunque sí sitios más o menos arriesgados para ser comprendido y tratado. Ya 
comentamos anteriormente que hay modelos artísticos que no acaban de entrar en el mercado 
del arte, dado que se trata de obras que no están hechas para ser vendidas. Un buen ejemplo 
de ello son las instalaciones de los artistas americanos Christo y Jeanne-Claude; sus obras son 
mayoritariamente instalaciones en la naturaleza (landart) de tamaños descomunales. Se trata 
de proyectos colaborativos, en los que conseguir permisos y la colaboración de la gente forma 
parte del propio propósito de la obra. Este es solamente un ejemplo de arte anticomercial, de 
los muchos proyectos que existen, en la que su propósito no supone la venta o transacción de 
las obras, sino de proyectos que pretenden realizarse fuera de los mercados artísticos. 
·  ¿Qué significa ser artista contemporáneo?  · 
A lo largo del trabajo hemos deambulado por diferentes ámbitos del arte, mencionando los 
principales agentes de la creación, los artistas. No obstante, siendo éstos los creadores de las 
obras nos encontramos en una situación ciertamente ambigua, en la que a diferencia de otras 
épocas, la capacidad de poder crear libremente y disponer los resultados al alcance de todos 
no resulta nada complicado, pero no todos ellos son calificados o considerados con la etiqueta 
de artista. En un terreno abierto a la creación de experiencias estéticas, de objetos estetizados, 
ilustraciones, fotografías, pinturas, softwares informáticos,  manualidades  y un largo etcétera 
nos cuestionamos qué significa ser un artista contemporáneo. En este caso voy a tomarme la 
licencia, con toda humildad posible, de intercalar el discurso académico con la primera 
persona, mi experiencia personal. Si bien a lo largo del trabajo hemos tratado de mantener 
unos diálogos desde los apuntes bibliográficos, en este apartado la subjetividad personal 
inundará en las palabras, siendo cierto giro respecto a lo comentado hasta el momento.  
En incontables situaciones se habla de los artistas contemporáneos como si fueran estrellas 
del pop o celebrities, pero claro está que esta no es toda la realidad. Son la punta del iceberg 
de los que han sido aceptados mediaticamente pudiendo llegar hasta a la gran masa popular, 
!88
los que el reconocimiento le ha permitido ganar 
fama y dinero formando parte del starsystem. 
No nos estamos refiriendo a los artistas de la 
tradición, los cuales son ya asumidos y 
conocidos, sino de casos paradigmáticos como 
el caso de Jeff Koons, que ha resultado más 
reconocido por los precios que han alcanzado 
sus obras en el mercado que por las obras 
mismas. Similar es el caso de Marina 
Abramovic, en su exposición retrospectiva del 
MoMa, en la que se conglomeraron miles de 
personas durante todo el mes para participar en 
su performance y estar cerca suyo. Son casos 
paradigmáticos y excepcionales, que sin duda 
prevalecen en el mundo de las artes, pero no 
deben ser comprendidos como todo el colectivo 
de artistas.  
De hecho, estar en ese punto álgido de 
reconocimiento popular no debe ser una 
condición para poder juzgar sus obras, ya que 
sería muy infantil caer en ese tipo de 
catalogación. No todos los artistas son 
reconocidos ni llegan a alcanzar esos niveles de 
popularidad. Es bien sabido que quienes lo 
consiguen son una minoría, por mucho que sean 
los que aparecen en los med ios de 
comunicación. Hay artistas contemporáneos 
que no se ganan la vida con ello y no por eso 
dejan de ser artistas, y hay artistas que pueden 
vivir de ello pero simplemente no son 
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17. Jeff Koons, Balloon Swan, Balloon Rabbit, and 
Balloon Monkey, 2013. Fotografía de la instalación
18. Marina Abramovic, The Artist is present, 2010. 
Fotografía de la performance
reconocidos porque ya no existe la noción de genio. ¿Cuáles son las características para ser un 
artista? Según la definición de la RAE:  
Artista:  8
1. m. y f. Persona que cultiva alguna de las bellas artes. 
2. m. y f. Persona dotada de la capacidad o habilidad necesarias para alguna de las bellas 
artes. 
3. m. y f. Persona que actúa profesionalmente en un espectáculo teatral, cinematográfico, 
circense, etc., interpretando ante el público. 
4. m. y f. artesano (ǁ persona que ejercita un oficio mecánico). 
5. m. y f. Persona que hace algo con suma perfección. 
6. adj. desus. Dicho de un colegial: Que estudiaba el curso de artes. 
Esta definición parece no aportar mucho contenido a lo que entendemos por artista hoy en 
día, sino que se trata de la definición clásica y sencilla sin más. El artista clásico no se 
proponía ser un artista como tal, ya que en su época no existía el estatuto de artista 
profesional. El artista antiguo o medieval no institucionalizaba sus conocimientos de la misma 
forma de la que se hace ahora, generalmente eran vistos como artesanos o bien trabajaban 
para un gremio. Si bien es cierto que muchos de ellos estudiaban académicamente para refinar 
sus técnicas y ganar aptitudes de perfeccionamiento, no siempre optaban por las mismas vías 
que se hace actualmente y el reconocimiento que obtenían, la mayor parte de ellos, era post 
mortem. Llegado a cierto punto, los artistas sí lucharon por su reconocimiento, optando por la 
firma de sus obras y por ser valorados por sus creaciones, incluyéndose la noción de genio. 
Hoy día este concepto parece haberse desvanecido,  si más no hay una vertiente que lucha por 
dejar de lado esta categoría romántica para considerar artistas todos aquellos que crean, sean o 
no altamente reconocidos, pero no tienen porque encontrarse en un ámbito concreto: 
«El artista puede tomar como tema el dinero, el sufrimiento, el don, el seco, la inmigración, a sí 
mismo, su modo de subsistencia, su alimentación, su ropa, la vivienda, la publicidad, etc. Todo 
conviene y todo puede funcionar. El artista puede también utilizar todos los medios que se le 
antojen: el video, una acción en el medio urbano, pintando delicadas y pequeñas acuarelas la 
manera más académica posible, amontonando materiales industriales o publicando avisos 
clasificados en la prensa. En este caso también todo es bueno y todo conviene. De ahí la fantástica 
disparidad de las obras, de sus medios, de su modo de operación.» (Michaud:2007, 146) 
 Definición de “artista” extraída de la Real Academia Española, en  agosto 2017.8
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La etiqueta de artista contemporáneo es tan difusa como la de la definición de arte, como 
hemos ido comprobando a lo largo del trabajo, el sistema de las artes ha devenido tan amplio 
que artista puede ser cualquiera que se adhiera a uno de esos campos, aquel que crea, 
reflexiona estéticamente, investiga las prácticas y experimenta con ellas. Algunos consiguen 
ser reconocidos por sus méritos en el mercado, otros simplemente crean por afición y hay 
quienes compaginan sus investigaciones en otros campos con prácticas contemporáneas. 
¿Podríamos decir que un diseñador no hace arte? ¿O el artista conceptual no investiga sobra la 
naturaleza de las propias artes? ¿Quién determina esta etiqueta cuando el arte mismo ha 
devenido plural y abierto a cualquier disciplina? 
A continuación expondré mi experiencia personal entorno a esta cuestión. Puede que en los 
siguientes párrafos se pierda cierta relación con el trabajo elaborado, pero es un camino para 
aunar reflexivamente la relación entre las prácticas y la teoría, que es principalmente desde 
donde se ha abordado este trabajo. Siempre me ha fascinado el arte, así como la filosofía, a la 
cual he cedido mi tiempo para dedicarme académicamente. Sin embargo, el arte, y me refiero 
concretamente al campo del dibujo, es el que me ha acompañado durante más años en mi 
vida, siempre siendo tomado como un hobby y no como una dedicación personal. No me he 
atrevido a mostrar ese lado más pasional de lo que me procura la creación, la gestación de un 
dibujo y la realización de mis ideas en un folio en blanco. El hobby o pasatiempo favorito ha 
quedado como un campo de experimentación pero no de muestra. Mis dibujos han formado 
parte de mi crecimiento tanto personal como biológico pero siempre escondidos entre folios y 
libretas, nunca como parte de algo que podía realmente haber sido tomado en serio. Y no me 
refiero a la seriedad de pensarlos como obra de arte, sino en las dificultades que me supone 
considerarlos arte. 
Una de las habilidades más importantes para desarrollar el potencial artístico reside en la 
creatividad, siento ésta una habilidad típica de los seres humanos, un acto cognitivo que nos 
capacita de crear, generar o asociar ideas o conceptos. Es una facultad y no un producto. Sin 
embargo, puede generar unos productos nuevos, originales o innovadores. Cualquier objeto 
surgido de una creación novedosa e ingeniosa mejora sus características y hace aumentar el 
mercado. La mercancía se rige por un potencial creativo que se reinventa y ofrece nuevos 
usos, así como productos en menor tiempo. Este ritmo frenético e imparable de la innovación 
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es uno de los factores que propician que el mercado no cese de crear nuevas necesidades. Por 
creación no hace falta que pensemos en algo salido de la nada, sino que puede ser 
simplemente la producción de algo novedoso desde una ínfima modificación a algo 
significativo. El capitalismo cognitivo nos ha llevado a no necesitar ya de un producto básico 
como objeto, sino que el valor principal se halla en el conocimiento. El triunfo y el éxito es de 
aquellos que han conseguido desarrollar una idea y crear algo con esa idea, que en el mercado 
es explotada como un bien. Diríamos que aquél que es capaz de generar conocimientos tiene 
más probabilidades de triunfar, incluso llegar a afirmar que el ser creativo es un imperativo 
que nos impone esta sociedad.  
El arte no ha podido librarse del estatuto creativo. Los artistas buscan generalmente 
producir algo nuevo y original o, al menos, ejemplar. El potencial creativo no se encuentra en 
cuán considerable sea el cambio producido, sino en las variaciones y modificaciones que la 
obra va adquiriendo, la evolución de ésta. Pero para que esta creatividad surja es necesario 
una disposición, un hacer, un poner en acción y transformar la idea puesta en acto que 
finalmente es crear o transformar.  Asumimos que no hay un genio romántico, sino que el 
artista creador es alguien que es capaz de crear partiendo de una idea y  puede hacer con ella 
cualquier cosa: transformarla, crear sentidos, alterar elementos, ordenar, desorganizar, señalar, 
repetir, variar, deformar, componer, ponderar, postproducir, reapropiarse, reciclar, etc. Aquello 
que cree, si él lo considera, podrá autodenominarlo arte. Lo relevante es el ejercicio práctico 
de traer la idea estética o concepto creativo al mundo más que el propio resultado obtenido. 
Lo que venimos a remarcar aquí es la posibilidad en tanto que potencia de convertir  cualquier 
cosa en  obra de arte, desde esculturas, pinturas, instalaciones, experiencias y un largo etc. 
Sin embargo, existe un factor importante, que es la búsqueda de un estilo personal, aquellas 
maneras en las que el artista se expresa de manera más o menos definida y va definiendo los 
rasgos característicos de sus creaciones. Desde mi persona, he experimentado sin encontrar un 
estilo definido. En mis inicios de mi corta vida dibujaba sobre todo mujeres y rostros, para 
inventar personajes, dibujar a los seres de mi entorno, personajes anime y estrellas de cine que 
aparecen en películas o bien personas que se narran en canciones, que no existen físicamente 
y que nunca veremos. Siendo un tipo de realización mimética. Así han pasado los años, hasta 
ir un día querer ampliar algunos horizontes, sin dejar de lado los mencionados para tratar de 
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dibujar entornos, paisajes y ciudades estilo urban sketching. Aquí me encontré con un punto 
frustrante, de aquel que quiere pero no puede. La falta de práctica y trazo me hacían ver cada 
obra como un fracaso, un muro el cual no podía saltar. Supongo que, en este momento, el 
ingenio se agudizó así que decidí ponerme cada vez más pruebas ante la situación. ¿De qué 
me servía tratar de dibujar ciudades si no podía con todas las exigencias que me pedía?  Así 
que probé, probé y probé, me puse pequeños retos, por llamarlo de alguna manera, que 
consistían en intentar salir de aquellas exigencias que me constreñían. Uno de los que me han 
resultado más fructíferos fue el de dejar de lado el lápiz y la goma de borrar pudiendo 
solamente utilizar el bolígrafo. Puede sonar trivial, como si esto no implicara ningún cambio 
en la elaboración, pero ha sido capital el hecho de no poder eliminar cada trazo que elaboro y, 
si me equivoco, tomar esa línea como un nuevo reto, dándome cuenta que realmente no había 
equivocación en un dibujo que no pretende ser realista, sino una ínfima oportunidad de 
abordarlo de otra manera. He de especificar, no obstante, que normalmente no elaboro con 
anterioridad un esbozo de lo que me dispongo a dibujar, así que el trazo automático y directo 
es que suelo centrarme, al no ser que sea un dibujo muy concreto en que vaya a dedicarme 
mucho tiempo o diferentes técnicas.  
Lo que pretendía ser urban sketching ha acabado siendo una amalgama de líneas, de 
diminutas creaciones arquitectónicas sin sentido alguno, un dibujo con perspectivas 
imposibles. Un paisaje de edificios, en ocasiones rastros de seres vivos, flechas, puntos, 
árboles, ilustraciones con cierta tonalidad infantil y elementos abstractos que se entrelazaran 
entre si. No pretenden ser un espacio real, he aceptado que me gusta crear ese tipo de espacio 
onírico y puramente irracional que sitúa los lugares en no-lugares y, que por encima de todo, 
juega en el espacio mientras yo juego con mi creación. 
He hablado aquí de un estilo que siempre he tratado de encontrar, un estilo personal con el 
que me sintiera realmente cómoda, pero la idea nunca acaba de encajar, siempre varía y 
cambia. Me inspiro en ilustradores y dibujantes que me gustan y trato de mezclarlos con mi 
estilo y, según el día, sale una cosa u otra. No tengo definido un canon de mi creación, 
tampoco un estilo, probablemente. Esto último ha sido un hecho que me ha provocado cierta 
angustia, porque a pesar de tomarme el hecho de dibujar como un momento de escape 
personal, le he exigido ferozmente que mantuviera un rasgo de mi. Es importante ir 
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definiendo las maneras y prácticas personales en el momento e crear, pero no es una norma en 
la que es necesario encontrar un estilo personal, de hecho, la apertura de ir probando es lo que 
finalmente conforma ese estilo con el que uno se siente cada vez más cómodo. Y este hecho 
no es importante solamente en las éticas, sino hay que incluir los múltiples materiales y 
formatos. La experimentación de técnicas, materiales y medios permiten crear en un marco 
distinto, explorando diferentes facetas y retando a la prueba y acierto. Retomando lo 
comentado de la creatividad, no se trata cuán considerable sea el cambio sino las variaciones 
y el poner en acción una serie de disposiciones, experimentar para poco a poco consolidar un 
campo en el que la creación sea más o menos afín a su intencionalidad. 
Pero, después de todo, en incontables situaciones sigo sin tomarme cada uno de los 
resultados como algo serio, no porque me gusten más o menos, en el sentido de estar 
satisfecha con el resultado, sino como una obra algo con verdaderamente un valor artístico. 
Esto va en la línea de una de las preguntas que conducen este trabajo: ¿qué es el arte?  O 
mejor aun, ¿cuál es la línea que diferenciaría mi creación artística de aquellos que se 
autodenominan artistas? Obviamente hay un factor importante como el reconocimiento 
institucional o profesionalización, pero esto no es una condición necesaria para serlo. Hay 
artistas que se ganan la vida de ello, otros no y por ello no son considerados fuera del círculo 
de las artes.  El hecho que un artista no se gane la vida a través de su arte no significa que no 
obtenga algún tipo de reconocimiento de su creación. En diferentes niveles encontramos un 
reconocimiento de su trabajo y elaboración, desde el que ha decidido hacer una exposición 
para mostrar sus creaciones, o quien tiene un book artístico y lo presenta a instituciones 
muestra que tiene un recorrido de prácticas. Más difícil es aun el saber tomar distancia con 
uno mismo y tomar las riendas de la situación que hace considerar que puedes estar creando 
algo artístico sin ello ser necesario ponerle la etiqueta de arte. En algunos casos entra un 
prejuicio y miedo al considerarse artista por la consideración de existe de éste como antiguo 
genio que era capaz de crear obras maestras. En un sentido coloquial y muy básico, el artista 
es pensado como aquél que vive de sus obras o bien aquél capaz de crear obras maestras. Se 
trata de una concepción conservadora y quizás un intento de acto de humildad por parte del 
artista ante el peso que representa la concepción del Gran Arte, pero es también un paso atrás 
ante la consideración de las prácticas contemporáneas en las que cualquiera que lo proponga 
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puede crear arte, dejando de lado el sentido del arte en mayúsculas. A grandes rasgos, 
podríamos decir que si existe una intención para que el objeto devenga artístico, no hay un 
impedimento para considerarse como tal, probablemente la diferencia inicial entre mis dibujos 
y el de un artista es la intencionalidad con la que son creados, unos tienen un fin recreativo y 
otro es tomado desde la intención de que devengan arte. Si queremos pensar en un arte que no 
esté basado en el Gran Arte deberíamos empezar a dejar de lado la concepción del gran 
artista-genio, muy ligado a una tradición canónica, de esta manera, y sin rebajar el estatuto del 
artista conseguiremos mostrar otro tipo de arte que no se inscribe en los modelos de los 
grandes relatos. 
Es extremadamente difícil tomar el rol de la interpretación de la obra en algunos casos en 
que simplemente es una experimentación, una práctica, unas ganas de ilustrar ideas y 
pensamientos, y no es extraño que te pregunten: ¿Qué significa o qué quieres decir con esto? 
Considerado mi situación, muchas veces no sé cuales son las pretensiones de lo que he 
dibujado, así como lo que quiero decir. En la mayoría de los casos simplemente existe una 
intención de mostrar ideas, jugar con las lineas, con el trazo y con los propios pensamientos 
para crear cosas que ni siquiera pasan por la intelectualización de mis ideas. Pero esto no tiene 
porque darse de este modo, hay obras contemporáneas que precisan de un ejercicio de 
reflexión previa y preparación para poder desarrollarse meticulosamente. No obstante, el 
artista no siempre tiene una función comunicadora con sus creaciones, a pesar de que existe 
una fuerte concepción romántica o burguesa de pensar el arte como algo que expresa 
sentimientos y emociones. Hay casos en los que el objetivo de la comunicación no es el 
principal en la obra, pero esto no lo exime de poder comunicar o expresar una serie de 
conceptos, sentimientos, emociones o ideas a los espectadores. Hacer surgir la idea es a lo que 
Marcel Duchamp se refiere con acto creativo, el cual pone en relieve el papel tanto del artista 
como del espectador. A modo de lucha, el artista intenta plasmar su idea y pelea por la 
realización más verosímil de ésta, siendo una ardua tarea que lleva consigo la producción de 
un objeto estético. Entendido esto, veremos que la intención radical y la consumación, que es 
como Duchamp lo llama, no serán coincidentes, sino que existe siempre una falta “que 
representa la incapacidad del artista de expresar completamente sus intenciones, esta 
diferencia entre lo que pretendía conseguir y lo conseguido.” (Duchamp, 2011) Es la relación 
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entre lo que no ha podido quedar plasmado pero se ha pretendido y lo expresado 
inconscientemente, lo que nombra como coeficiente de arte. Hasta aquí interviene solamente 
el artista, pero hay un factor más a tener en cuenta: la inclusión y experiencia del espectador, 
que de algún modo acabará de determinar el peso de la obra. Éste hace de puente entre la obra 
y el mundo de tal manera que interviene con su mirada activa a la calificación del sentido 
estético de la obra:  
«Millones de artistas crean; sólo unos pocos miles son discutidos o aceptados por el espectador 
y menos aún son consagrados por la posteridad. Según este último análisis, el artista puede 
gritar desde todos los tejados que es un genio: tendrá que esperar el veredicto del espectador 
para que sus declaraciones tomen valor socialmente y, finalmente, la posteridad le incluya entre 
los grandes de la Historia del Arte.» (Duchamp, 2011) 
La obra no pertenece únicamente al artista, su creación es una entidad viva que perdura y 
se interrelaciona con el medio. En función de en qué medios y medida sea mostrado será 
calificado de una manera u otra, pero esto no debe ser una contradicción para que el artista 
disponga su intención creadora o acto creativo. 
No quisiera entrar en contradicción con el trabajo elaborado, pero en muchas ocasiones 
desde la teoría o filosofía del arte nos hacemos preguntas que parten únicamente de la teoría, 
cuando el artista o simplemente el creador puede centrarse en sus prácticas, sin poner en 
relieve cada uno de los elementos que un teórico analizaría. Con todo esto, tomo la iniciativa 
de mostrar un lado más cercano a las prácticas artísticas, dado que la teorización de éstas no 
es tan fácil como puede parecer si solamente tenemos en cuenta el espectro analítico y teórico. 
Hay que nutrir la práctica de la teoría y viceversa, pero apuesto porque no se engullan la una a 
la otra, se trata de enriquecer los aspectos que cada una de ellas aporta. Hay veces que se trata 
de prácticas y de experimentación y, hablando desde mi experiencia, de probar aquellos 
campos que nos hagan sentir a gusto con la creación artística, sin más pretensiones que esas. 
Luego, está en uno mismo en qué ámbitos desea compartirlo o, si por el contrario, desea 
resguardarlo como algo personal. Hoy día cualquiera puede serlo, lanzarse a la palestra 
contando con la aprobación o rechazo del público, más que nunca cualquiera puede intentarlo. 
Unos pasarán a la historia, otros no. Unos se tomarán el arte como algo que requiere unas 
exigencias mayores o, si por el contrario, aparecerá aquel que sólo busque sus quince minutos 
de fama. El arte existirá, la gente continuará creando en diferentes medios y a través de 
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diferentes estilos, todo ello no exime que puedan ser creaciones mejores o peores en el sentido 
de la teoría estética y del ojo del espectador.  
Los cambios en la creación artística, como hemos ido comentando a lo largo del trabajo, 
son más que evidentes. La condición que el arte contemporáneo dispone es mucho más amplia 
que en otros periodos de la historia, sin embargo el peso de ésta continúa, en muchos casos, 
haciendo mella en la concepción que adquirimos sobre el arte. La parte más positiva de todo 
esto es que ya no prevalecen esas exigencias de la misma manera, la democratización de las 
artes ha dispuesto un nuevo campo en las que tanto el creador como el público se disponen en 
una relación no de verticalidad sino de horizontalidad. Además, el arte ya no existe como una 
burbuja que lo distingue del resto de campos como la ciencia o humanidades. Fácilmente 
encontramos proyectos transversales que unen las disciplinas y la investigación artística, los 
medios y prácticas son tan variados que la jerarquización de un Arte en mayúsculas y otro en 
minúsculas cada vez tiene menos fuerza.  
Yo, que nunca me he considerado artista, me pregunto si aquellos que lo son, lo son porque 
han profesionalizado la actividad o si también hay otros que simplemente tienen el coraje para 
autodenominárse como artistas. Al fin y al cabo se trata de una etiqueta más, por lo que hasta 
cierto punto parece que no habría que tomársela tan en serio, para no caer en la idea 
generalizada del artista romántico, como tampoco desvalorizar aquél que crea por simple 
afición. Parece que en el sentido profesionalizado está muy claro, lo es quien vive de ello, lo 
que es evidente que por esta razón sólo unos pocos podrían serlo.  
Estoy en pleno aprendizaje y apuesto por una confluencia de dos mundos que me 
apasionan, siendo estos la filosofía y la práctica artística. A una de ellas me he acercado desde 
la academia, la otra aún la tomo como un reto. No soy artista, pero creo arte porque adoro 
crear y disfruto de ese proceso difuso de la experimentación estética, siendo éste uno de los 
retos a los que se enfrentan los artistas actuales.  
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7.CONCLUSIÓN 
«Quizás daba menos trabajo cuando teníamos una élite escogida de genios como 
Picasso, Miró y Pollock. Hoy no se sabe si hay algún Picasso o algún Rothko de nuestra 
época, lo que nos obliga a un esfuerzo suplementario en nuestra relación con el arte. 
Pero somos más libres para formar nuestros juicios, nuestros propios cánones y para 
compartirlos o no. La democracia siempre da más trabajo, es más fatigante y en ella 
parece todo menos noble y más mesocrático. Pero tampoco hay que entusiasmarse. 
Quienes yéndose por el otro extremo aplauden la disolución del arte en las prácticas 
culturales, lo visual y demás, hacen una operación intelectual que solo puede 
evaluarse en términos de pérdida.» (Vilar:2010, 289) 
A lo largo del trabajo hemos abordado varias de las cuestiones que atañen al arte 
contemporáneo, trazando varias lineas para analizar algunos de los cimientos que sustentan 
este movimiento. Encontramos cimientos que pueden llegar a flaquear y diluirse, mientras que 
otros se mantienen erigiéndose al futuro, sin embargo, hay los que rompieron con el pasado y 
esperan ser reconstruidos con otras versiones de sí mismos. Desde el desorden podemos 
construir y restituir los órdenes que prevalecieron estancados por mucho tiempo, quizás no 
consigamos establecer una clasificación y vislumbrar claramente los límites, pero podemos 
embarcarnos en la travesía de analizar los acontecimientos para trazar las líneas de su 
construcción. Entendemos el arte como un concepto en evolución constante y como tal, lo 
único que podemos llegar a aseverar son los mecanismos que ha ido tomando, así como las 
relaciones que mantiene con otras disciplinas. La postura que critica al arte contemporáneo 
simplemente por haber llegado al punto de poder ser cualquier cosa no es interesante, dado 
que no produce un conocimiento sino que lo estanca, de hecho, la tarea importante es 
aprehender a situar la teoría como posibilitadora de la reflexión. No obstante, la teoría no 
puede fundarse sin las prácticas, quienes son las verdaderas precursoras de los cambios y 
transgresiones. Esto nos muestra una vez más, que la teoría y la práctica deben nutrirse de 
manera horizontal para producir una suerte de conocimiento realmente provechoso. Las 
teorías artísticas no son como las científicas. En las humanidades, la filosofía y el arte no 
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existen unas leyes que puedan predecir qué acontecerá o explicar de forma certera cuáles son 
los factores que han concluido en un acontecimiento concreto: 
 «La ciencia está obligada a describir y explicar lo que es; el arte piensa lo que es, lo que 
podría ser, lo que debe ser, lo que no es y lo que no deber ser. Y no sólo por eso, puede 
además cambiar la vida, cambiara el mundo, al menos introduciendo un nuevo sentido 
producto de la reflexión estética.» (Vilar, 2010: 295-296)  
Nuestro campo es el de la explicación y la descripción y por esto, conlleva un esfuerzo 
considerable tratar de organizar la cantidad de múltiples puntos de vista y enfoques de un 
mismo concepto, así como no solamente resaltar sus diferencias, sino resaltar sus puntos en 
común y constantes críticas con la intención de crear un marco de aproximación amplio y 
considerable. Esto puede acarrear una suerte de relativismo constante en el discurso, sin 
embargo, es la muestra de la absoluta pluralidad en la que estamos inmersos. Tratar de 
delimitar cuáles son las fronteras del arte contemporáneo es un ejercicio utópico así como 
fútil. Puede que sea un punto interesante como inicio, preguntarnos hasta qué punto la 
clasificación puede concluir en algo concreto y es, sin duda, toda una odisea de teorías y 
puntos de vista a tener en cuenta que nos muestra los numerosos conceptos que debemos 
valorar antes de poder hacer una clasificación concluyente. 
El propósito de este trabajo es descabellado en sí mismo, ya que tratar de vislumbrar si hay 
unos límites es una tarea que puede caer por su propio peso muy fácilmente. Supongo que lo 
que prevalece, a mi parecer, es tratar de mostrar las dos perspectivas opuestas de esta 
cuestión, por eso es importante analizar, repensar, reconceptualizar aquello que llamamos arte. 
De todas formas, las lecturas comentadas y trabajos nos van indicando una inconclusa 
respuesta a la pregunta inicial, sobre si es posible encontrar los límites del arte 
contemporáneo, dadas las dificultades para encontrar una definición del mismo concepto arte. 
Las preguntas no cesan, tanto para los que se postulan contra el arte contemporáneo como los 
que lo defienden, sobre todo cuando las problemáticas están presentes pero la resolución de 
éstas parece no hacer acto de presencia en ningún momento. 
El cometido filosófico es resaltar el carácter de redefinición permanente, no tanto como la 
muerte o fin del arte, sino de mediar los procesos artísticos y acompañarlos reflexivamente, 
investigar y no cesar en la ya irresoluble búsqueda de definición: “El arte vive en una 
permanente crisis de concepto, un estado de redefinición permanece, como todos los hijos de 
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la modernidad, todos nosotros” (Vilar: 2010,17) Desde la redefinición es donde posibilitamos 
la tarea de investigar, no cesar en la búsqueda de sentidos y de educar la mirada. Es 
precisamente esto último, el aprehender de las nuevas prácticas, lo que cederá una amplitud a 
la teoría, no para volver a las obras cada vez más filosóficas e intelectualizadas, sino para 
dotar de un espacio de reflexión cada vez más vasto.  
Hemos podido ver que el arte y la definición no van de la mano, se escapan el uno del otro. 
Se trata de una constante búsqueda de sentidos, de ahí que no puede tratarse de una forma 
centrada y lineal.  
Si estamos tratando de averiguar cuál es el libro que nos de la panacea de las definiciones 
no lo hallaremos en ningún lugar. Deberíamos inspirarnos en Borges, tal y como relata 
ficticiamente su enciclopedia china, titulada Emporio celestial de conocimientos benévolos, 
donde crea una lista clasificatoria  de los animales con características aleatorias, una clase de 
ordenación fuera de nuestro sentido común. Se trata de poder crear juegos de familia y 
parecidos, pero no hallaremos en ningún caso algo que consiga abarcar todo a lo que nos 
referimos: “Notoriamente no hay clasificación del universo que no sea arbitraria y 
conjetural. La razón es muy simple: no sabemos qué cosa es el universo.” (Borges:1952,3) 
Así mismo ocurre cuando tratamos de encontrar la definición del arte. Más aun, en el arte 
contemporáneo existe un grado de pluralidad y relativismo tan amplio que la ordenación es 
incapaz de definir con precisión: "Desdefinición alude al aspecto lógico que la evolución del 
arte presenta en tanto que éste se encuentra en un estado de redefinición permanente” (Vilar: 
2010,15) De esta malinterpretación han surgido otras, como el malentendido del enunciado: 
“El final del arte” (1995) del filósofo americano Arthur Danto al referenciar la consumación 
y acabamiento de la historia del arte. El texto se aproxima a la noción de la dialéctica 
hegeliana al hacer referencia a un proceso que ha llegado a su síntesis y que, ahora más que 
nunca, se acerca a la filosofía. Sin embargo, sería banal pensar que el arte ha terminado y ha 
llegado a su cenit o final por el simple hecho de cómo es producido. Estemos tranquilos 
porque no va a desaparecer, sí cambiar, como lo ha hecho siempre y continuará haciendo. 
Considero uno de los mejores acercamientos la perspectiva de Michaud, el cual en algunos 
pasajes se refiere al arte como algo volátil, en estado gaseoso, que está presente pero no acaba 
de manifestarse de manera directa: “El arte no desaparece sino que se evapora, pasa al 
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estado gaseoso, tanto en relación con la cultura de masas como en relación con los 
comportamientos fundamentales del animal humano” (Michaud: 2007, 22) La cultura de 
masas induce a la belleza y esplendor estético, produciendo cosas artísticas, mientras que, en 
los museos, ya no es condición necesaria encontrar esa belleza, suponiendo que es el espacio 
donde debería haber arte. A grandes rasgos diremos que en la posmodernidad los artistas 
intentan cancelar la noción dicotómica entre artes superiores e inferiores. La noción de las 
Bellas Artes queda totalmente cuestionada y casi obsoleta, lo que comporta que no haya artes 
que sean bellas o superiores, es decir, desapareciendo la jerarquía en las artes. También, con 
esto, se derrumba la idea de lo Bello como elemento capaz de delimitar aquello que es arte y 
lo que no, dado que en muchas de las producciones artísticas contemporáneas no 
identificamos un rasgo de belleza. Por el contrario, muchos casos tratan de subvertir este 
procedimiento centrándose en lo abyecto y la repulsión para generar un estado de 
incomodidad en el espectador, eliminando el prejuicio de la necesidad de observar algo bonito 
o agradable al observar cualquier arte. Es un cliché romántico ya gastado el de contemplar el 
arte sólo como “las bellas artes”, porque éstas ya no tienen porqué ser bellas. 
Lo contemporáneo no está para ser arrastrado a la vitrina de la estaticidad, las prácticas 
crean incesantemente, reconfigurando la tradición anterior cada día a un ritmo más 
vertiginoso, cuestión por la cual la teoría siempre se halla a un paso anterior a ellas. Uno de 
los campos que abre, es la posibilidad de aunar cada vez más la investigación teórica con las 
prácticas, dotar de un discurso narrativo de reflexión aquello que se crea. Precisamente este es 
el paso siguiente a aprehender, no dejar que estas trabajen de manera heterogénea sino de 
juntar cada una de las posibilidades, corriendo el riesgo de crear desde una novedad sostenida 
por ambas partes, remarcando que ninguna de ellas se configura bajo una jerarquización sino 
una convergencia más o menos equitativa. La investigación artística es uno de los campos a 
considerar como paso siguiente al arte contemporáneo, que corresponde a una mezcla de 
cuerpo teórico con prácticas artísticas, desvanenecer los límites fronterizos de las disciplinas 
en pos de creaciones cada vez más fuertes.   
Correremos siempre el riesgo de los problemas de la interpretación e entendimiento de las 
obras, a pesar de abrirnos a un campo de democratización del arte, éste prevalece siempre en 
un hilo entre lo elitista y lo cotidiano. Si bien es cierto que podemos acceder a él de manera 
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mucho más amplia que en otros momentos de la historia, solo algunos son los que abarcan 
con profundidad los rincones más insospechados. Por otra parte, en la cuestión del 
entendimiento abrimos una brecha de dificultad que viene comentada a lo largo de todo el 
trabajo. La comprensión de las obras de arte suele ser mucho más directa cuando ha pasado 
cierto tiempo para ser comprendida por el público general, cuando forma ya parte del 
imaginario colectivo. Pero con esto corremos el riesgo de hacer que la obra pierda su fuerza 
subversiva en pos de ser neutralizada, como hemos visto con las prácticas hegemónicas, éstas 
son comprendidas por las instituciones y los estudiosos del arte, pero no por el público 
general. Lo cual nos muestra que la tarea a completar es la de poder poner en relación las 
obras con su momento y tiempo concreto para que sean abarcadas in situ y no años después, 
cuando ya han sido engullidas por lo convencional. Precisamente por esta razón, Agamben me 
parece que es uno de los que mejor apunta en esta cuestión, que se problematiza en el 
acontecimiento de lo contemporáneo. Las practicas realmente contemporáneas son las que 
están aconteciendo, las que producen asombro, restan desconocidas por el público general e 
incluso no son consideradas arte, por el mero hecho de ser aquellas que figuran en el presente
—futuro, y discurren en el ente de lo actual. Nos hemos centrado en comentar las 
hegemónicas, cuando las realmente merecedoras son aquellas que están en pleno desarrollo, 
campo que se abre hacia un futuro, del cual probablemente serán hegemónicas. 
Cada vez es más complicado poner fronteras al arte, dado que nuestro mundo se halla cada 
vez más estetizado, no obstante esto no exime de dedicarnos a una tarea de experimentación y 
configuración de nuevas formas. Aprender a mirar y valorar el arte es un proceso de 
aprendizaje, así como lo son cada una de las teorías que abordan esta cuestión. Aprender a 
mirar las obras no es lo mismo que mirarlas, igual que no es lo mismo aprender de ellas que 
aprehender, propuesta que debe ser considerada para realmente entrometernos en el desorden 
de lo estético y lo contemporáneo. Este trabajo es una recopilación de algunos temas muy 
básicos, por esta razón el hilo conductor no permanece de manera lineal, de hecho, para poder 
abordar una cuestión tan amplia como el arte contemporáneo deberemos ir teniendo en cuenta 
las numerosas piezas que forman parte de él. La reflexión estética y la teoría del arte deben 
abrirse y ampliar sus fronteras, teniendo en cuenta las dificultades que muchas veces tiene el 
público general ante los fenómenos contemporáneos, ya que no están inscritos de la misma 
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forma que lo está aquello que forma parte del imaginario colectivo. Debemos apostar por 
analizar y reflexionar con las cartas sobre la mesa, es decir, observando y aprehendiendo los 
mecanismos de este arte contemporáneo. Por lo tanto, no se trata de que la teoría del arte y 
cualquier reflexión estética descifre, estructure y amolde todo lo que sucede dentro de los 
confines de este arte (lo que conllevaría un doble problema, tanto por el lado de que amoldar 
al arte contemporáneo sería una acción que iría en contra de muchas de sus propias actitudes 
como por el posible elitismo que surgiría de una filosofía “viendo” aquello que las masas no 
pueden) sino que la tarea de estas disciplinas debería ser, primero, aceptar y aprehender tales 
mecanismos y, posteriormente, intentar reflexionar, mostrar y difundir los cambios, 
aportaciones, problemáticas, discusiones y pensamientos que pueden nacer de este proceso y 
del propio arte contemporáneo. Tratar de desentrañar el tejido que completa la gran imagen no 
es un proceso metódico ni jerárquico, sino que conlleva aceptar y zambullirse en la 
multiplicidad y el desorden estético para hacer posible y precisar cualquier reflexión sobre el 
arte contemporáneo, sobre todo cuando éste está y estará en plena expansión y mutación.  
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